Bei J. C. B- Mohr in Heidelberg erscncint 
gejL,'en wartig: 

Musikalisches Lexikon 

von 

Heinrich Ciirist. Hooh. 

Zweite, durchaus unip-arhcitctc und vermehrte 

Auflage 
von 

Arrey von Doiiimcr. 

Ein Band in 8 Lieferungen von b Bogen. Preis per 
Lief. 20 Sgr. r= 1 fl. 20 kr. ö. W. 
Als eine in jeder Beziehung höchst beach- 
tenswerthe Erscheinung auf dem Gebiete der mu- 
sikalischen Literatur können wir die gegenwärtig 
erscheinende neue Auflage von Koch's Lexikon 
bezeichnen. Mit vollständiger Sachkenntniss und 
echt wissenschaftlichem Geiste bearbeitet, darf das 
Werk allen Freunden der Musik auf das Wärmste 
empfohlen werden. ' 
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MUSIKALISCHES LEXICON 



AUF UfiUNDLAÜE DES LEXICü^'S VON H. CH. KOCH 



VBBFASST TON 
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HEIDELBERG, 
ACADEMISCHE YERLAGSBUCHHAMDLUNG VON J. C. B. MOHR. 

1865. 



Dm Recht der Uebersetsung in fremde Sprachen behalten Verfasser und 

Verleger sich vor. 
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dem f^rn;cu\viutiyi*u \\'« tko zuj^runde f^cU'^to JiCxiion vim Tli iii- 
Tich Christoph Kocli ist im Jahro 1S(>2 erschieupii, iiiul hat das Vcr- 
(Heust, thus erste iimsikaliM lic Wörlc-rhucli zu sfin, \vekhe>, ufhoii blossen 
Krkläningeu der Kuii'^t.nisdnieke, die wi( litimstcu Cie<j:enständc der Theorie 
in ausfiihrlielierer U lubut harti^^n r Fonn darzusti Ueii bc;-trehl <.',i'wesen ist. 
Mit dem Phme zn einer ähnlielieii Arbeit um«^ehend, konnte mir der Vor- 
sehlag des Ilemi Verlej^ers, eine l'marbeituiij^ des Koeh'sehen JUulies zu 
übernehmen, nur willkommen srin, um so mehr, da die Art jenes ^'orsehla- 
ges meiner Vorstellung V(m der l{ehandlun«j;sweise eines s(d(-hen Werkes ent- 
spracbj ausserdem durch Ansc Iduss an ein bereits v<nhandenes Ibu h, wcuig- 
stens hinsichts der alphabetiscbeu Anlage, mir einige Erleichterung gewährt 
zu werden schien. — Daf^s nuu dieser Anschluss nicht viel weiter als bis auf 
die alphabetische Anordnung, und auch über diese nur zum Tlioil sich er* 
strecken konnte> wahrend ich im übrigen durchaus selbständig vcrfiihrcn 
musste, liegt in der Sache und ist bedingt einentheils durch die seit Erschei- 
nen des Koch*schen Werkes gemachten Fortschritte in der Musikwis»cn- 
schaft und ihrer Darstellung Uberhaupt, anderentheils durch die mir zugäng- 
lich gewesene grössere Anzahl älterer Schriften, welche Koch unbekannt 
geblieben sind. Es wäre daher überflüssig, auseinanderzusetzen, dass es bei 
einer blossen Bearbeitung sein Bewenden nicht haben konnte, wenn in meine 
Azbeit eine Einheitlichkeit hineinkommen sollte, abgesehen davon, wieweit 
mir gelungen ist, eine solche zn erreichen. Eine Aufzählung dessen, wm in 
diesem Werke von mir herrührt odor wo ich etwa an Koch mich angelehnt 
habe, würde jedoch ermüden ohne zu interessiren; dem Sachverständigen 
wird eine nähere Yergleichtmg beider Werke ohne Schwierigkeit darthun, 
dass ich Koch kaum weiter benutKen konnte, als so manche andere von ihm 
nicht berückrichtigtie oder erst später erschienene Schrift. Die Erhaltung 
des Kamens meines ehrenwerthen Vorgängers aber erschien sowohl mir alt 
dem Herrn Verleger nicht anders als in der Ordnung — nicht allein um des 
erwähnten Verdienstes willen, welches Koch seinor Zeit um die Art der 
encyclopädischeu Behandlung der Musikwissenschaft sich erworben hat^ 
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sondern anch hinsiclits <l<'s in seinem IJnchc enthullencu unverkennbar Tüch- 
tigen, welches ich, wenngleich schon der Stileinheit wegen in durchaus ver- 
änderter Gestalt, 7Ai benutzen nicht verfehlt habe. — Indem aber die alpha- 
betische Ordnung nicht nur die lichiuidlung vielgliedcriger Gegenstände 
wesentlich erschwort» sondern auch der Vebcnichtlichkeit des Zusammen- 
hanges im Grossen sehr leicht hinderlich wird, habe ich, soweit thunlidi, 
Kusammenhangende Dinge zu grösseren Abhandlungen vereinigt und ihre 
einzelnen Theile durch Buchstaben und Zahlen marldTt, um vom entspre- 
chenden Orte aus darauf hinweisen zu können, und den Gegenstand doch 
zugleich mehr als ein Ganzes zu haben. Beispiele dafür sind unter andern 
die Artikel Tonart, Mensuralnotenschrifk, Contrapunkt, Orgel, Harmonie, 
Consonanz und Dissonanz, Fuge, Fortschreitung der Intervalle etc. Freilich 
wird in der äusseren Einrichtung, wie auch nicht minder in der Behand' 
lung des einen oder anderen der ja so ungemdu zahlreichen und verschie- 
denartigen Gegenstände, wohl so manches zu wünschen übrig bleiben; dass 
meine ThHtigkeit an diesem Werke unausgesetzt drei Jahre gedauert hat, 
spricht wohl wenigstens fiir den Willen, eine brauchbare Arbeit zu liefern 
— dem Sachkenner bleibt es nunmehr anheim gegeben, zu bestimmen, wie 
weit das Resultat die Absicht bethätigt. Durch die äussere Ausstattung je- 
doch, welche der Herr Verieger dem Werke hat zutheil werden lassen, wird 
wohl jedennann zufriedengestellt sein. 

Für Unterstützung meiner Arbeit durch gefällige Beschaflfung und Mit- 
theilung mancher von mir gewünschter Quellenwerke und Handbücher, bin 
ich zu Danke verpflichtet insbesondere der Verwaltung der Leipziger 
Stadtbibliothek; Herrn Dr. Fr. Chrysander; Herrn Dr. Isler 
von der Hamburger Stadtbibliothek und Herrn T. O. Weigel in Leipzig. 

Meine Abwesenheit vom Druckorte fast wahrend der ganzen Zeit der 
Corrcctiur, hat mich verbinde mehr als eine Revision zu sehen, wobei ich 
überdiess das Manuscript nicht zur Hand haben konnte; daher die am 
Schlüsse verzeichneten Fehler stehen geblieben sind, welche, wie auch den 
daselbst angehängten, einige Ergänzungen, Hinweisungen und Berichti- 
gungen enthaltenden Nachtrag, ich den Leser nicht ausser Acht zu lassen 
bitte. 

Hamburg im März 1865. 

A« V. Dam Hier. 
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\. Buchstabenname der sechsten diatonischen Htufe oder des zehnten diatonisch- 
chromatischen Tones unsers modernen von C als Grundtun ausgehenden Tonsystems. 
Von Aristuxenus (340 v. Chr.} bis gegen Guido Ton Areszo (im II. Jahrhundert] bin 
b«fff«ixte dM ^roMe ^» der ProslambaiioatiMW der griechischen Musik, die Tiefe det 
in dipsf.m Zeiträume gebräuchlichen Tonsystem-^ von J5 Tönen oder 7.\\ f\ Ortaven, A-a\ ; 
und auch nachdem das Oamma gmeeum *) (r, wenngleich nicht durch Guido von Arezzo 
•dbtt , wie umb Boeh häufig angegeben findet, so doch wohl nicht lange tot ihm) in der 
Tiefe kimgekommra w«r, galt das A doch nodi einige Zeit als eigentlicher Grundton 
de^ Systems. Bei,P>enennung der Töne dieser zwei Octaven mit den wiederholten sieben 
ersten Bucbataben des Alphabets *; , welche man auch Gr^orianiache Baohataben nennt, 
wnl die Etttflbmog derselben Gregor d. Gr. ingeaehrielien wird , fiel der erate Buch- 
stabe auf den damals tiefsten Ton, eben das grosse .i. Aln aber der Tonumfang nach 
und nach bis C in der Tiefp «li^^h erR'eiterte, indr-m die Töne G FE D und C hinzuka- 
men, wurde die vordem erste Tonstufe A zur «ec halten ätufe diesM neuen Ambitus, als 
welehe eie mm Orundtone C im VerhiHnlea der groseen flext ft s 3 steht. Der Bnehttalie 
A verblieb dem Tone, dem er ursprünglich angehörte, als Name, und rOckte daher an 
die »echste Stelle im musikalischen Alphabet. — In der Solmisation führte das A den 
amen >ri-rtf und a-iu-iui-rei die Töne der tiefen Octav von A-a hiessen grore» {grttves 
und ßmalt»)f die der mittleren •▼on «-m «eif<m (oeMloe und u^rimttM) und die über «w 
hinausgehenden supera<^tae oder ejtce/lentes*), k. voces, claves oder loea, ähnlich wie wir 
pro«He. kleine, eingestrichene Octar sagen. — \N'ichti^'küit gewonnen hat in neuerer 
Zeit das eingestrichene ctals Normal-Stimm- oder Gabelton, indem mittels An» 
nehme einer absoluten Schwingungssahl fBr diesen Ton ein Ueberemkommen d«rTonhö> 
hen an allen Musikorten erzielt werden soll. Bis jetzt aber ist solches noch nicht erreicht, 
da der Stimmton a, an den verschiedenen Orten noch immer differirt, und der gute Vor- 
schlag des um Stimmung sehr verdienten verstorbtneu »Seiden man utacturiaten Scheib* 
1er SU Crefeld, duoi AberaU su 440 Schwingungen ensunehmen, noch nicht dnichge* 
drangen ist, ungeachtet er auch von der Stuttfj:arter Naturforscherversammlung 1S3I 
unterstützt wurde. Gegenwärtig aber ist man lebhaft mit Kegulirun^^ ^cbun^ung be* 
schäftigt; das Nähere hierüber sowie üb»* d«n goiiseA Uegenstand S. Stimmung. 

A bnlHlta, nach dem Taktschlage) Näheres Battuta. 

Abhassamcuto di mano, Niederschlag der Hand U'\m Taktgeben. 

Abblaee«; eine sehr alte, jetat aber fast ganz abgekommene deutsche äitte, nach 
wddier der Stadtplbilbi' und seine Oesellen, auf dem Altane eines KirditliannB oder 
andern öffentlichen Gebäudes , zu gewissen Stunden und namentlich an den heilten 
Abenden de^ ('hnsT- und Neujahrsfestes, Ohofile «uf Blasinstnimenten TOrtmgen. 

Abbrevlatar, sc- Abkürzung. 



1) OamoDS und Solalsatloa 1. 2) NIhare« No teasehrtft A. 3) Solmisation Beisp.l. 

I 
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Abbruch — Abkünungen I. 



Abbruch , Mne Formel oder Blasmaaier in den Trompeterfeldstücken, wodurch der 
C^Tsllerie «in Z^ieben, das Seitengewehr in die Scheide zu stecken, gegeben wird. 

Abcdiren, heisst in IntOMtMKM- und rrL-ifülmn^'en im Gesänge das Absingen der 
Töne nicht auf Textworte, sondern nur auf die liin hstabi ti «U -; musikalischen Alpliahct«; 
c <2 «/^ « ebenwie man das Singen auf Vocale Vocaiisiren, und das 8ingen auf 
' die SolnbfttiontsUben «<remi/aw/la Solmiiiren oder So If egg iren^nenot. Ifen 
gebrnueht aber jetzt den Ausdruck SoUeg^ren meiKt für jede Gtsangübung, welche 
nicht auf «Mnfn ordentlichen Text, sondern nur auf Buchstaben, Vocale oder Silbe!- 
sungen wnu, uhne jenen Unterschied zwischen Abcedircn, Yocali&iren etc. genau fiii.z^- 
halten. S. Solfeggio, Solmiefttion. 

A beHeplacIto, Vortragebes., nach Gefallen, nach Belieben} e. Ad Ubi- 
tum. 

Abenteuerlich nennt man eine Kulclie Uebcrspaunuuig des Ungewöhnlichen und 
Wunderbaren, wodurch, dem beabiicfatigten ernsten Eindruck entg^en, eine komisohe 
oder l&cherliche Wirkung hervortjebmcht wird. In Handlungen, die wir abenteuerlich 
nennen, li^t eine gewisse Beanspruchung einer Genialität, die aber nicht als solche, 
sondern mehr nur aU Contraat dereelben, als Verschrobenheit, sich erweist und es auch 
nur bis inr Carricatur bringt, indem eie atete das Aunserordentliche aufsucht und unter- 
nimmt, es aber zu gamichts oder nur zu etwas Verkehrtem bringt, weil ihr die zu allem 
bedeutenden Handeln nothwendi|^e Harmonie aller Kräfte fehlt. Das .\benteuerUche 
kann aoirohi im Stoffe ale in der Behandlung und in beiden sugleieh liegen ; der Raum 
aber geatattet nicht, hier genauer zu untersuchen, ob man, ohne bis zu Programmen* 
rimenten sich versteigen zu wollen, in der nicht mit Text oder Darstellung verbund^^.4 
Musik von Abenteuerlichkeit des Stoffes, oder nicht vielmehr nur von Abenteuerlich- 
keit der Behandlung und Entwiekelung sprechen darf» In letcterer Hinsieht alier ftu«eeit 
•ich das AbenteuerUche in Mangel an Einheit und Harmonie des Ganzen und in Mangel 
an Proportion der einzelnen Theile; im Zusammenbringen des Ungehörigen und in sol- 
chen Oegens&tzen, die einander nicht ergänzen, sondern au 1 heben ; im falschen Pathos 
und dem Bemühen, leeren Himgesfnnnsten, Phantastereien , Donquixoterien einen An- 
schein von Realität zu geben; in der Behandlung von Dingen, die jeder vernünftige 
Mensch als nichtig durchschaut, mit wichtigem Ernste etc. Hieraus kann eine lächer- 
liche Wirkung entstehen, um so mehr, mit je grösserem Bniste solche Dinge vurge» 
bracht werden. Doch liegt die Grenze des Uisslichen und Widerwärtigen nicht fem, 
und es fragt sich, ob der Eindruck vun Abcntcuerlichkeittn in der Musik in der That 
nur lächerlich oder komisch, und nicht vielmehr jederzeit sogleich hässlich und wider- 
wärtig ist. Denn gerade der Widerspruch, in Welchem die Phantasterei selbst lu dem 
Ernste und Scheine von Wahrheit steht, mit dem sie vorgebracht wird, kann wohl in 
der Dichtkunst, welche alle Umiftände deutlich zu erklären und zu motiviren vermag, 
komisch wirken, ohne sogleich häs&lich zu sein; die Musik aber bat diese Erklärung und 
Motivirung nidit in der Gewalt, das Gefühl empl^ngt nur den widerwärtigen Bindruck 
der Unwahrheit und Unnatur. 

Abfallen, der Klang fällt ab, sagt man, wenn an einem Instrument einer 
oder mehrere Töne oder ganze Tonlagen den übrigen an .Stärke und »Schönheit des Klan- 
ges nachstehen, üo kommt es z. B. an Bogeninstrumenten vor. dass der Klang ihrer 
beiden oberen Saiten voll und schön, der ihrer unteren hingegen matt und stumpf ist, 
liegen den der oberen abfällt. Die Ur<;ache liegt daini mv\^t darin, dr.«!S der Sunirhnden 
au der SieUc, wohin die abfallenden Töne unmittelbar wirken, zu wenig Elasticität hat, 
um die daranschlagenden Luftweiten u>k WmteneUcher Stärke zurttcksuwerfen. Fallen 
nur einzelne Töne ab, so lässt >i<.h dem Uebel meist durch Verniekeu der Stimme oder 
durch einen engeren oder weiteren, höheren oder niedereren Steg begegnen. Audi Vicini 
Pianoforte findet sich solches Abfallen einzelner lone, besouders an der Steile wo im 
Baase der Steg wechselt. An Blasinstrumenten pflegt man den abfallenden Tönen durch 
Klappen zu Hülfe zu kommen. 

Abkiirziitigf u. Abbreviaturen, gebraucht man in der Xnten^ehrift 1 hei unmittel- 
barer Wiederholung einer und derselben Note vom Achtel abwärts ; die Satze Beisp. 1. a 
kftrst man wie unier I. 6 ab. In älteren Musikalien findet man den Achtel- und Sedia- 
Zehntheilabbreviaturen biswwlen noch die Worte crom« und temicrom« hintugefügt. 
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AbkÜTZungen 2~5. 



3 



1.« 6 a b a 




'2 Wenn »wei verschiedene Noten auf einerlei Art mit einauder abwechseln , so abbre- 
Tort man di« Notirung Beitp. 2. « wie unter ebenso wenn 3) zwischen veraduedenen 

auf die Takttheile fallenden Noten eine und dieselbe Note naclischlä^'t, Beisp. 2. c<l und 
«/. Zuweilen setzt man, um Zweifel zu vermeiden, scr^ue (es folgt) dabei, zum Zei- 
chm« dftM die abgekarzten Noten nach Art der ersten auNgeschriebenen Figur zu spieiea 
Inda 



2. « 










^0^ » — 








1 1 








9 




_E__ti — 


-#*MI= 





IXe Abbreviaturen 1. c d und e/ sind nicht mehr gebräuchlich, die Figur unter 2. e 
pA^ nwn jetzt wie unter ^ abzukürzen; denn 4) bei Wiederholunfr solcher Notenfigu- 
reo, die au« densulben in .irleicher Ordnung folgenden Tfimn bestehen, setzt nnin, nn'statt 
die Figur noch einmal zu schreiben, kurze starke Striche in das läniensystem, und zwar 
neeh Antahl der Balken, mit welchen die betreffende Notengattung notirt wird. Also als 
Abbreviatur einer Achtelfigur einen, einer Sechszehntheil- und Zweiunddraissigstetfigur 
zwei unr! drei Striche. Bei-^p. Tl. « Ä. Oder man schreibt für jede Nolengattung nur einen 
Strich mit unten und oben beigefügten Punkten, 3. c d. 




Die**'« SlrichM mit Punkten 3. crf bedient man sich auch als Abkürzunfjszeichcn .Ii für 
eine Keihe von Takten, die mit derselben Figur auHgrefüUt sind, Beisp. 4. a. Gehen 
diese Wiederholungen viele, etwn 10, 12 und mehr l'akte hindurch, ohne dass der Au«. 
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Abkünongen 6*^9, 



fährende in einer anderen Stimme einen Anhalt hat, um die iaktp imfer'^rheiflt'n tu kön 
nen, »o pflegt man die Takte zu numeriren, um die Uebersicht zu erieichtem, wie unter 
4. a geMkebtti« Wird ferner 6] inmittoB diMt ToastftbkM tim» Stelle tob ^em oder 
mehreren Takten ohne Veränderung und unmittelbar nach einander ein oder mehrere 
Male witdf'rholt, ho schreibt man sie zuweilen nur einmal, aber mit einem Wiederho- 
lungszeichen und einer darüber gesetzten Klammer mit demjenigen Zahlwort (6m, ter), 
wetehei mieigt, wieTielmftle diese Stelle gleich naeh dnaader ausgefohrt «eiden soll. 4. ft. 

4. a 1 3 S 4 S ete. ft 




Wenn 71 nach einander folgende Akkorde auf einerlei Art arpeggirt werden sollen, pflegte 
man früher dje Sitae Betsp. 5. « wie unter b abgekOrst, snweilen mit dem Wort« ar> 
jM'ggir) bezficlinet, 7u notirrn. Oegenwfirtif^ schreibt man solche Arpeggien, in denen der 
Akkord herauf und herunter gebrochen wird, jederzeit aus, und bedient sich des wel- 
lenfitamlgen Stiiehee oder des Rogens tot dem an aertheilenden Akkorde nur dann, wenn 
1 ^^en Intervalle nicht gleichzeitig aomiem sehMilnaeh einander, undawar vomtiellMeil 
Too zum höchsten, nicht abwArts, angesehlageo werden sollen, Beisp. 5. c d* 

5. 0 h wrpegg. h 




i-i <g j -fh 



I 



ß-ß- 



4^ 





d 



Femer kann man zu den Abkürzungen solche Stellen rrchnen , die man entweder aus 
Maugel an Baum oder leichterer Uebersicht wegen bi eine Octav tiefer schreibt als sie 
ausgefahrt werden aollen. Man püegt solehe Stellen mit olF ottow (abgektlrtt «IT otf., 
air bv«; in Svs, oder nur mit S) tu beteichnen und eine punktirte oder wellenförmige Linie 

horizontal darüber hinweg/nzifhen, bis zu dem Orte, an welchem die Ausführung wieder 
mit der gewöhnlichen Notiruiig übereinkommen soll i hier schreibt man dann gemeinhin 
das Wort hu» oder Ittopo (als am gewöhnlichen Orte , abgek. in loe. oder I0.) hin. Dem- 
nach werden hierdurch zwar nicht die Noten selbst, wohl aber die sonst erforderlichen 
vielen Holfslinien abgekürzt. Reisp. 6. ab. Näheres All' nttava. — Endlich pflegt 
man im Text der Vocalmueiik unmittelbar nach einander öfter sich wiederholende 
Worte, ala Kyrie, Alleluja ete., oder kune Bedes itae, mitunter nidit immer wieder hin- 
znschreiriCTJ, -»....lorn „Jnrn wagerechten Strich mit oder uhne Funkt darttber Und dar- 
unter aU Wiederhuiungäzeichen datur zu ect><»i, Rnisp. 6. c. 

6.(1 !f:f--^:2::f--#:fr^ . ^ 




Saul 



was verfolgst du mich 
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Abruptio — Ab«t06Bftn ab. 5 



Alim^lo iiat. Zertretmungi Abbxechungj, eine Formel in der Melodie, welche darin 
befMht, daat der Sau ganx unerwartet und an etnrai ungevöhnliohen Orte uatarbroehen 
and ent nach «inein lingeren oder ktlnefea Halt weiter geAthrt wird, s. B. 




Abaata, im weiteren Sinne jeder Ruhepunkt der Melodie, wodurch deren Theile 
and Glieder von «inander unterschieden werden ; in der engeren Bedeutung bei den 
dmen Compoeltionslehrem derjenige Th^ der Periode, den wir gegenwärtig den Sats, 
und zwar V r) r d e r - und Nachsatz nennen , und der als Glieder unterer Ordnung den 
Abüc bni 1 1 und das Motiv enthftit. S. Pe r io tl e n b a u. 

Abschnitt. Aeltere Tonlehrer gebrauchen diesen Ausdruck guaz allgemein für 
Bahepunkte der Melodie, wenn von keinem bestimmten Umfluige der durch sie begrens^ 
ten Theile die Rede ist. Unsere heutige Formlehre aber versteht darunter ein bestimm- 
tet Glied der Penode, n&mlich den in der achttaktigen Periode aus zwei Takten beste- 
henden und durch einen Idchteren oder deutlicheren Einschnitt kenntlich gemachten 
Thal de« Satses. In der einfachen achttaktigen Periode sind vier Abschnitte enthalten, 
nämlich zwei Sitae, deren jeder ans awei Abschnitten besteht. Alles Nähere unter P^e» 
riodenbau. * 

Abatanimcnde Akkorde (Umkehrungsakkorde,, sind die durch Umkehrung der 
Stsamiakkorde iDretklang und Septimenakkord) entstehenden Akkorde , wdche von 
ihren Ghwndakkonlen nur dadtirch, das« der eigentliche Grundton seine Stelle als tief- 
ster Ton einem anderen Intervalle des Akkordes überlässt, sich untei scheiden. Näheres 
Akkord, II; femer Sex t- Quartsext- Quintsext- Terzquart- und Se- 
cnndakkord. 

Abatammende lutervalle nennen ältere Theoretiker luweileo die durch Umkah* 

rong aus der Prime Terz Quint und Septime, welche sie als St amra i n t e r valle bo* 
seichnen, entstehende Octav Sext Quart -und Secund. S. auch Intervall D. 

AlMtMaea («laeeart, abUtoen, abaoodernt slassato), diejenige Vortrags- oder 
Strich&rt, bei welcher, im Gegensatze zum gebundanan {legato, Spiele, die Töne einer 
Tonfolge nicht aneinanderhängend, sondern jeder vom anderen durch einen mehr oder 
minder merklichen klangleeren Zwischenraum gesondert, ausgeführt werden. In der 
9otirQng pflegt man diese Strishart entweder durch den Ausdruck $taec«do sohteehthm, 
oder dureh die sogleich zu erkürende besondere , Ober oder unter die Noten geeetste 
Be2eichnuntr''art noch etwas specieller in Bezug nrif Art und Grad des Abatossens anzu- 
meriten. Jenaehdem die klangieeren Zwischenräume zwischen den Noten grösser oder 
kleiner sind, die Trennung der Noten von ebander asehr oder weniger ToUkaaimen ist, 
unterscheidet man folgende Arten des AbstuHsens : a, das eigentliche kurse und scharfe 
ttitctato, in der Notirung durch senkrechte, nach unten keilförmig sich zuschärfende 
kleine Striche über den Noten (Beisp. 1. a] bezeichnet; der anschlagende Finger oder 
anstreichende Bogen verlässt sogleich nach vollzogenem Anschlage die Taate oder Saite, 
der Ton ist gerini^er an Zeitdauer als die ihn darstellende Note, indiin* i^"*'^^ emen 
Theil ihrer Geltung au eine Pause abgiebtj_Jiia-Ki^ir^#.-w narman daher in der Aus- 
fhhrung etwa wie unter K wm» man Uff liuch mitunter notiKt, aich vonustellaa. 




*) Ein weichere«, rundere«, weniger spitzes Abatossen, in der Notirung durch runde 
Punkte über oder unter den Noten (Beisp. 2. a) bezeichnet; die Trennung der Noten 
von einander ist nicht mehr so vollständig, oder, besser gesagt, der zwischen ihnen be- 
fiadBelM kkngleere Baum iat meht atdir so gross. 
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Häuii)? findet man übar den runden Punk^ten noch einen Bindebogen ,Beisp. 2. b], wo- 
durch r) eine dritte Art des Vortragee beseichnet wird, welche m&n aber nur noch unei- 
gentlich afnrrnto nennen kann, infiem eine vollstäiuli^c Abtrennung der Töne von ein- 
ender nicht mehr stattfindet, sondern ein jeder Ton nur mit einem stlirkeren oder uchwä- 
eheren mareato und raech abnehmender K.lang8t&rke intonirt, gehalten und zum folgenden 
hinflbergefÜhrt wird. Geige, Singstimme und Blasinstrumente führen diese Strichart 
am hexten aus, auf dem Cluvierc kommt sie nicht zur eigentlichen Wirkung. Ani leich- 
testen kann man »ich eine Vorstellung davon machen, wenn man eine Tonreihe am Cla- 
Tiere mit einem Finger mdglichnt gebunden und jeden Ton etwas angedrfiekt aussu- 
führen sucht. Ueber die Piquiren genannte besondere Art des Abstossena auf Bogen- 
instrumenten findet man pinijjfes im jrlei« lif!;<mi<,'rn Artikel. — Den Ausdruck staccuto 
(abbrev. atacc.) pflegt man in der >ioliruu^ nur zu gebrauchen, wenn grossere Partien 
in ^ser Strichart ausgeführt werden sollen, und ausserdem keine besondere Art des 
Abstossens anzuwenden, oder da^i Erkennen derselben dem Spieler zu überlassen ist. 
Die keilftirmigen Striche und Punkte hingegen sind, abgesehen von der näh» ren Unter- 
scheidung der Grnde des Abstossens, auch bei einzelnen Koten bequem unzuwcnden. 
Im Adagio, LartfOt Lmuto und anderen S&tsen von ihnlich langsamer Bew^^ung müssen 
abzustosscnde Xoten mit einer der jo annten Bezeichn untren versehen werden, weil die 
gewöhnliche Vortragsart solciier iSütze die gebundene und getragene ist. In Sätzen von 
geschwindem Tempo hingegen giebt es viele Arten von Fassagen und Figuren, welche 
die Ausführenden auch ohne besondere Anzeige gcstossen vorzutragen gewohnt sind. 
Besonders in der alteren ln«!tniraentalmusik. in welcher für das AU>'(}ru , Adaijio , Grave 
etc. auch gewisse allgemeine Vortragsrcgeln oder Gebräuche herkömmlich und mehr 
herrschend waren als heute. Man thut aber gut, das Abstossen namentlich in Ripien- 
stimmen jederzeit zu bezeichnen, besonders in sonst ungewöhnlichen oder sweifelhalten 
Fällen, als Ii lui solchen Xoten, die man olmc Staccatozeichen getragen auszuführen ge- 
wohnt ist, wie z. B. die Viertelnoten unter Beisp. 3. a. Ferner 2; bei solchen, von denen 
der Tonsetser nicht weiss, ob sie auch von jedefn Ausfahrenden gestossen werden möch- 
ten, wie die folgenden Figuren unter b und überhaupt ihnliche Tönfolgen, welche im 
einen Falle UgatOt im anderen jrfeecato sein können. « 

3. o ^ h ^ ^ 

3) bei Noten, die mitten unter anderen, mit einem Schleifbogen versehenen Noten ihrer 
Gattung gestossen werden sollen, uie s. B. in der Figur Beisp. 1. a, bei welcher, wenn 
für die zwei er««ton Sechszehntheile eines jeden Mertel?« ein «gebundener, für die zwei 
letzten hingegen ein gestossener Vortrag gefordert wird, auch die enlsprechentle liezeich- 
nung angewendet werden mass, indem simst der Ausführende möglicherweise das Ge- 
wünschte treffen, ebenso leicht aber auch alte Noten der ganzen Passage entwedor binden 
ewiei i,„„n f Beisp. 4. b)* 



i. a b 




Die ästheti-^chc Wirkung des Abstossens kann, je nach dem C'hararter des Ton ^ od an kons 
auf den es Anwendung findet, sowie je nach dem Starkegrade mit dem es rerbunden ist, 
sehr verschieden sein. In schnellem Tempo auf lebhafte Tongänge angewendet und pkmo 
ausgeführt, verstärkt es den Kindruck des Haschen, Leichten und Zierlichen ; im Ver- 
eine mit markigen Atccnlen erhöht et das Pathetische (wie besonders im Ornre); femer 
kann es ebenso gut Uülfsmittel zur Darstellung des Komischen oder Heizenden, Naiven, 
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Tändelnden , als des Rauhen , Wilden und heftig Leidenschaftlichen «ein. Nicht zu 
•chnelie Gänge, namentlich vom Streichquartett im Orchester JorU »taccato ausgeführt, 
hthm Irin ungemeines Gewicht. 

Abstracten fran«. jibrig^s), Abstraetur, Theil der Orgeltractur ; schmale 
Hölzer, welche von der Claviatur nach dem Wellenbrette, Windkastcn und den Cancel- 
lenventilen hinlaufen, letztere beim Niederdrucke der Tasten öffnen und dem Winde 
Zntritt anr üsncelle und den jeder Teste angebOrigen Pfeifen gestatten. 8. Orgel 

ID, b Ire. 

Abiib, Ahhub, eine dem Cornetto oder Zinken ganz ähnliche Pfeife der alten 
Hebräer, von den Leviten bei den Opfern geblasen. S. Kircher, Musurgia I. 5i; 
Waltlier, Lexikon. 

Abzlrlim. Wenn einer melodischen Hauptnote ein langer Vorschlag vorniisf;cht, 
«o wird sie mit schwächerem Tone vorgetragen, während der Vorschlag den Accent be- 
kommt und ihr ausserdem einen grossen Theil ihres eigentlichen Zeitwerthes nimmt, 
Beisp. a. Die Art, wie diese melodische Hauptnote an ihren Vorschlag angeschielt, und 
hierbei an Bogeninstrumcnten der Hotten von der Saite, oder an Claviaturinstrumenten 
der Finger von der Taste gezogen wird, nennt man das Abziehen. Nun findet aber 
das Abiieiiett nicht bei allen melodischen Rauptnoten, denen lange Yorsdilige Toraulj^ 
hen, Anwendung; Keichardt unterscheidet daher in seinem Werkohent lieber die 
Pflichten der Ripien-Violinisten S. 1 1 ein eij^entlicheR Abziehen von einem uneigentli- 
chen. Jenes findet statt, wenn auf die abzuziehende Note eine Pause oder andere Note 
folgt (Beisp. b c), und in diesem Falle bvaueht sie nicht allemal an eben Vorschlag ange- 
schleift zu sein, sondern kann eine melodiaeh naoliedilagende, eine Endnote eines Motivs 
oder Satzglieder« sein, die jedoch immer an die vorangehende Note gebunden und nicht 
accentuirt ist, sondern nur schwach angeschlagen und auch nicht ihrem vollen Werthe 
nacii aushalten su weiden brauehtt Ihnlü^ der letsten tonlosen Silbe ehiee Wortes. 
Da sie in aUen TlUMlt entweder ab Auflösung einer Dissonanz vom Gehöre schon ge- 
wissermassen vorausempfunden , oder als nur melodisch nachschlagende Note weniger 
wenentUch ist, genügen schon eine nur geringe Kiangstärke und Zeitdauer, um sie hin- 
länglich dentUeh su Oehftr su bringen — besonders wenn ihr dne Pause folgt, und sie 
durch kerne unmittelbar darauffolgende Note verdunkdt wixd. 




Da« uneigentliche Abziehen i nt-^tuht, wenn die auf den Vorschlag oder Vorhalt folgende 
Hauptnote ausgehalten oder ohne .Absetzen weiter forti^efulirt werden soll. Dies geschieht 
dann mit schwächerer Bogenführung oder mit schwächerem Anschlage, ohne dass Jedoch 
der Bogen von der Saite oder der Finger von der Taste genommen iHrd. 

AbKHK, .\b tritt, Reirajecte , nach Praetorius, Syntagma IIL 10, der dritte 
(letzte I heil der Balloto. Den ersten bildete die Intrada , den sweiten die Figuren, 
■ welche die vermancarirten Personen etc. fonniren«. 8. Ballet. 

Abmvgmeklag, eine Schlagmanier bei den Pauken, aus einem gesdiwinden Wech«. 
sei der beiden Püiikrntöne bestehend. ~ - 

Accadcmia filarmoniea ia*"^ j<^-A/mu«r, phiU armunische Geselltehaft). Eine 
Mttaikf^sellMhaR SU FloTogna, gestiftet um 1622 dnreh Oirolamo Oiacobbi, Capellm. 
an der Petroniuskirche daselbst (Gerber; Jahn, Mozart L 2(t7 giebt 1660 als Stif- 
tung?«jahr an' . Sie veranstaltete feierliche musikalische AufTührungen ;Beschreibung s. 
B u r n e y, Keisen l. I und ernannte ausgezeichnete Componisten zu Mitgliedern ; doch 
mussten sie einer Art Ftofung sieh unterwerfen. Diese Aufnahme galt aber nicht nur 
als eine Anerkennung künstlerischer Bedeutung , sondern hatte auch Einfluss bei An- 
stellungen. Denn laut einem von Benedict XIV. um 1749 erlassenen Breve waren nur 
Mitglieder der philharmonischen Gesellschaft sur Bekleidung Ton CapellmeistersteUen 
in Bokgaa beieclitigt, anseetdaa aber genflgte die Mitgliedeebaft, um ohne weitere Pra- 
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fiing tnalleD Obrigen Kirchea des pftpstüchen Gebietes zugelaMea zu werden. Vwgl. auch 
Gretry, MAm. I. 9|. — Eine amlert musikalische Oes«llsehall , ebenfidls tu Bologna, 
gegründet 1633 von Domenicu B u rne t ti und Francesco Bertacchi, hiess Accade- 

mia de' u -^ici Filas' h i ii. — Ferner blühte unter dem Xamen Accademia fil- 
armonica auch in Verona bereit« um Mitte des Iii. Janrhuudert« eine musikalische 
Sodetät, Ton welcher im venriehenen Jahihunderte auch Tereohiedene dentaehe Tour 
künstler zu Ehrenmitgliedern ernannt wurden. Unter anderen nahm sie Mozart 1771 als 
ihren Capfllnu'ister unter die Zahl ihrer Mitglieder auf. Jahn, I. 21t. In welchem 
^ahre und durch wen sie begrundei worden, scheint unbekannt zu Hein ; ajifängiich be- 
foad sie sich so Vicensa, sisidelte eher nach Verona aber. 

Aradeiiiic royale de mu^ique, die f(ro»«e Oper zu Paris. Ihr Ursprung kann 
nicht früher als ins Jahr Itibi» gesetzt werden (Marpurg, Beiträge 1. l^I tf. , wenn- 
gleich man .schon seit lt>4.> daselbst Opern aufgeführt hat. In jenem geuanuieu Jahre 
IGtii» aber erhielt der Abb6 Perrin einen königlichen Freibrief, der ihn ermäohtiigle» 
12 Jahre laug in Paris und anderen Städten h s lleithes musikalische Akademien zu er- 
richten und theatralische Stucke üdeutlich aulTüliren zu lassen. Um die hierzu erforder- 
lichen Geldi^t^l aufzubringen , verband er sich mit mehreren anderen Personen, und 
dar Musik wegen mit Lambert starb um 1077 als Obercapellmeister Carls des Zweiten 
von England , so das* im Jahre HiTl ilie Singbühne mit dorn SrhAferspifh- Pomona, 
wozu Perrin den Text, Lambert die Musik und der Oberballetmcikter Beauchamp dip 
Tänze geliefert hatten, eröffnet werden konnte. Bald darauf jedoch brachen Streitigkei- 
ten zwischen den Unternehmern aus und Johann Baptist Lully, kAnigl. Oberen» 
pellmeister, benutzte diese Gelegenheit, um durch den Credit der Munte^pan Pt rrin ge- 
gen Kriegung einer Geldsumme zur Abtretung seines Privilegiums su bewogen. Im Mai 
167) wurde daMelbe iBr LnUy von Ludwig XIV. erneuert i war er mithin auch nicht der 
eigentliche Stifter der Acad^mie royale , so begründete er doch die grosse franzö i^ l 
Oper ihrem inneren We<«en nach. Unter den die Einrichtung der Akadennr lu i n tiVmli u 
Verordnungen des Hofes hnden sich neben andctren folgende: Cavaliere und Damen durften 
ihrea Adds, ihrer Titel und Vorrechte unbeschadet darin auftreten und singen , wie in 
den italienischen Singspielen'). J&hrlich sollten I5ou0 Livres an Singer, Tftnzer und 
Instrumentisten, die sich besonders hervorthaten, als Geschenk vcrtheilt werden, Xach 
15 jAhriger Dienstseit hatten die Mitglieder auf eine die Hälfte des Gehaltes betragende 
Pension Anspruch. Der Componist einer neuen Oper erhielt von jed«r der ersten aehn 
Vorstellungen 1 00, und von jeder der zwanug folgenden 50 livres ; der Dichter eben- 
soviel. Nach dieser Zeit ht das Stück Eigenthum der Akademie, und Dichter wie Com- 
ponist haben keine Ansprüche mehr daran. In allen vier Jahreassiten war Dienstag, 
Freitag und Sonnabend Oper, von Martini bis Estonihi auch noch am Donnerstage ; an 
Feiertagen aber ist keine Oper, sondern statt dieser Concert spirituel (s. daselbst) in den 
Tuilerien. Um 1750 waren bei der Oper im Ganzen 149 Personen th&tig , nämlich 
14 Solosanger und ^ Sängerinnen, Hb Choristen und Choristinnen; 2 Musikdirigenten, 
1 Acoompagnatenr auf dem FlOgel, 16 Violinisten» 6 Bratadiistea } 9 FlAtiat^n uiül Obo- 
isten; 12 VioloncelUsteii, Oambisten und Contrfviolonisten; 2 Hornisten; femer 40 Solo- 
und figurirendo Tänzer und Tänzerinnen. Eine neue Oper in Scene zu setzen kostete etwa 
45UUU Livres. üm 17i^7 hatte sich das Personal aul 24 Solo- und Chorsänger, 77 in- 
strumentisten, 25 Solotinser und 69 Figuranten erweitert. Seit 1764 war mit der grossen 
Oper zugleich die vom Baron Breteuü besonders gepflegte EcoU- ruynle de Chant e( de 
x».'.i»m^,ViM oder kön^liche Singeschule (aus der später das Con^ervatoire hervorging) 
verbunden; es wumetf lu tt«i*aii..»i. ».vt,f «Ueja Meister für den Gesang und die Decla- 
mation, sondern auch für den Unterricht in allen Übrigen , zu «>•.«,•« vollltommenen Vir- 
tuosen und Acteur erforderllrhcn Kün-tf'n an li^^c« teilt. Man nahm Zöglinge beiderlei 
Geschlechts auf, wenn sie gute Auhigeu zeigten und von ehrbarer Herkunft waren. — 
Neben Marpurg, a. a. O., vergL audi die mustkal. ReaUeitung vom Jalire Hb*«, 

Stttck f ", !S und 21. 

Acndmle der JlneUt, s. Akademie. 



1) Fiawa auf ilic Mlw« d«r ksaJflisiica Opfr iv Mmca hstts lolly slnr aadi giMM 
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Academy (Society) ofancieiit 9luMic. Eine zu London im Jahre 17IU von Pe- 
putoliiin Vemnt: nit Gaillard, Needler, Gates u. A. gagründete Muaikgasell- 
Mhaft, «deh« Auflihrunf^ von V««il- und ItutrottMitalcfHnpodtionaft llterer MaittMr 
sum Zwecke hstte* Unter Pepusch blQhte sie bit 1734; von da an wurde ihr die Mit- 
hulff der Knaben von der krini^l. Capelle entzog^en, und sie sah deshalb sich genöthig't, 
««iUt jun|{e Leute in der Mu»ik 8U unterweisen und ihre bänger sich zu erziehen, im 
J9hx0 1776 wmdo ait luwh mam FIiom von Bfttea wi^darnm emeueit und bmtabt noch 
bis auf den hflutigW) Tig* Um 1740 ging aus ihr die durdi eines ihrer Ältesten Mitglie- 
der, John Immyns, gestiftete un<l ebenfalls gegenwärtig noch wirkende Madriyal So- 
a«ty hervor. — Ueber die Londoner «Akademie für italienische üpernmusik« 
ttBlar Qiiidsl den gleiehn. Art. 

A C«p|»ell«f «II« cappella (im gtik aUa ee^yieAfl}, auf Capellen- oder Kirchenart, 
kei"^«t in der alten italienischen Kirchenmusik der strenge oder gebundene S-dtz für Vo- 
calsiimmen aüein, ohne alle Begleitung von Instrumenten , welcher aberhau[>t bis auf 
4mi Zeil des Claadio Moateverde (Winterfeld, Gabrieü n. 28 ff.) in der awehen 
Hilft« daa 16. Jahrhunderts und bis ram allmäligen Aufkeimen des dramatttehen Stiles 
die allgemein herrschende Schreibart war. und dessen auch noch nach dieRer Zeit und 
aaohdem man die Piaaonanzen freier au behandeln , sowie den »tik concertato (und mit 
Qua aueh den Oebraadi der Bogenmefaminenta um 1650) im dia Kirche dniufttfarta an- 
gefangen hatte, die irahren Meister des Kirchenstiles in der Kirchenmusik ausschliess- 
lich sich bedienten. Von allen freieren Stilarten, als dem genannten kirchlichen concer- 
tinHtden, dem Madrigal-, dramatischen, Instrumental- elc. ätüe, unterschied er sich 
dvith CUM durdiaua etvangt Behudlonf dar Oiseonanaen und aonstiga genaue Beobadi* 
tong aUer Gesetze des strengen Contrapunktes, ohne auch in späterer Zeit von den Neu- 
erungen, welche mit Ende des 16. Jahrhunderts aufkamen und ^rhnelle Verbreitung 
fajxAmjt^ Gebrauch zu machen (vergl. Martini, Saggio foud. di (Jontrapp. IL 192;. Man 
iadatihnhianaddaandiFalestrinastil benannt, weil diaWerha dieses Meisters 
als für alle Zeiten geltende Vorbilder des wahren kirchlichen Vocalsatzes angesehen 
wurden. — Gegenwärtig bedient man sich des Ausdruckes a oder aiia cappella , ohne 
seiner Beziehung auf die gebundene Schreibart und den strengen Kirchenstil immer zu 
gedenken, schlechthin zur Benennung eines jeden beliebigen, nur von 8ingem (ohne In- 
strumente] ausgeführten Satzes, gleichviel ob kirchlu h oder weltlich , strenge oder frei 
fcarheitet. — Wurden in älterer Zeit o cappella gesetzte Tonstücke von der Orgel oder 
aaah van anderen Instrumenten begleitet , m geschah es nur in einfachen Unisonover- 
dopfMdnngen ; entweder veidoppalte man alle Stimmen, oder verstirkte nur den Cantus 
finnus durch Zinken, Posaunen und andere Blasinstrumente, ersetzte auch wohl eine 
fehlende Oesaag&tinune durch ein Instrument, trug auch ganze ursprOuglich für Oefang 
gcsdiriebene Chfire anf Instninenten vor. Doeh blieb die in einem a cuj>2jeUa Chore 
hinzugefügte Instrumentalmusik stets nur Ausfüllung oder Verstärkung , war niemals 
' Viliirat. In bc^jleitetcn Kirchenmusiken, in denen der Ausdruck n rripiitlla auch vor- 
kuoimt, bedeutet er daher, dass die Instrumente mit den Singütimmen im Einklänge 
gehen, nur Verdoppelungen des Gesangchores bildwi aoUan* Wirkten mehrere geachhw- 
sene Chöre, und zwar Vocal- und Instrumentalohftre, susammen, m nannte man den 
Vocalchor, als den eigentlichen Hmi])tchnr, Cappella (so ?.. B. in den Cuufiones sttcraa 
von Job. Gabrieli, 15U7). Chorus j»-o VupeiU* hiesaen uraprüngUeh bei den Italienern 
grasee und viel&ch baselste Chtee, mid swar besonders Bipicneh6re mit oder ohne In- 
stnimanta, die an geeigneten Stellen als Verstärkung und Krhohunir «i«» Effcccs zu den 
übrigen Chorstimmen oder Chören hmzu t» n* m » öoieh ein grosser Kipienchor führte 
diesen Namw /»^ c^petta, • weil der ganze Ckoru» voealis oder die ganze Capelle densel- 
ben im Chor und von den andern Choren ganz abgesondert musiciret, und ^eidMam 
als auf einer f>rgel das volle Werk, mit einstimmt. Welches dann ein trefflich Orna- 
menUuu, Pracht und Prangen von sich giebtt dieweil dieser Choru» fast meistentheils 
zugleich mit einftUt, wenn dia anderen Chore alle zusammenkommen. • (Praetorius, 
Sjntaga» III. 113). 

jhCApricciOf Vortragsbes. , nach Laune oder Willkür des Ausfahrenden, 
al§o ebensoviel wie cul libitum. Der Ausdruck kommt jcirx selten und gemeiniglich auch 
nur in obligaten Stimmen an solchen Stellen vor, wo die Bewegung durch eine Fermate 
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angehalten und dem Tortraircnden überlassen tvinl, die angehaltene Note der Hanpt- 
stimme durch eine freie Tonführung uder C'adenz nach eigenem Belieben zur ersten Note 
der weiteren Portaetiung oder det folgenden Satsee hinüber sn leiten. 

ACAthtolvS« ein Lobgesang in der K^riechiftchen Kirche, welcher der JttQgftnu Ma> 
ria »u Ehren um Sonnabende vor der fünften M'oche in den Fasten cesunpcn wurde und 
wobei das Volk die ganze Nacht hindurch dich nicht setzen durfte ;W a It h er). 

Accclerandö, Vortragsbez., eilend, beachleunigt { — pH** sehr; — poeo « 
poco, uacli und nach, allmälig). So tlberschriebene Stellen eines Tonsatzes sollen mit 
wachsender üesch windigkeit iUmjm crescendo , womit gewöhnlich auch ein Anwachsen 
der K.lang8tärke sich verbindet, vorgetragen werden. « 

Aecent , ist ein gewissen Gliedern einer Tonreihe beigelegter Nachdruelc , vermöge 
dessen sie entweder a) nur als die fibrigen zu bestimmten Gruppen ■usamnif chlies- 
send ; oder b' als um des besonderen verstärkten Ausdruckes willen hervorgehoben sich 
fühlbar machen. Jenes ist der grammatikalische (metrische), dieses der ora- 
toriaohe Accent. IKe graaunatikalisohe Aceentuation ist die gnindleglich ttattlrliehe, 
deren keine geordnete Tonfolge sich enCrathan kann , ohne welche sie in Hinsicht auf 
Zeitmessung ohne organischen Zusammenhang, desh:ilb 'un er^tändlich wäre. Die ora- 
tonsche ist keine künstliche im Gegensatz zu Jener naturhciien; denn beide fallen dem 
Wesen nach lusammen, sofern sie nicht in Widersjpnieh su einander treten dürfen, und 
eine richtige oratorische Aceentuation in ihren Grundzügen , ungeachtet mancher Frei* 
heiten um des besonderen Ausdruckes willen, doch jederzeit auch eine richtig-e STramma- 
tikalische sein muss. Doch greift siu über die einfache Kegelmässigkeit der grammati- 
kalischen Aocentordnung hinaus, erschrint bereits als ein höheres Kunstflreies und ist 
ein wesentlicher Tf', eil Ics auvflruoksvollen Vortrages. Man kann einen Tonsatz gram- 
matikalisch völlig richlig actenluirt und doch sehr steif und nüchtern spielen , wenn die 
Belebung durch oratorische Aceentuation fehlt. Letztere aber ist weniger Gegenstand 
dieses Artikels, als das grammatakalisohe Acoentsystem des Taktes und der TaktgHader. 

I. Der grammatikaliichs Aecent. A. Die einfache Accentordnung des 
Taktes und d e r T a k t g Ii e d e r. I ' AV e s e n d e s A e r e n t e » ; B i 1 d u !\ d e s T a k- 
tes. Man stelle sich eine Reihe ohne alle Ordnung in Bezug auf das Naciieumnder und 
in YoUstAndiger Monotdtaie erfolgender Pulse vor, welche, gleichviel ob in ein Oerftuseh 
zusammenfliesscnd oder einzeln vernehmbar, in ihrer Folge nichts wahrnehmen lassen, 
was einer Gliederung und durch gewisse Öfter wiederkehrende Aohnlichkeit in dieser 
Gliederung entstehenden Gruppirung zu vergleichen wäre. Eine Holche Folge von Pul- 
sen ist unorganiseh und unverständlich. Nur wenig hoher steht eine Reihe vOllig r^el- 
mfissig und ohne allen Wechsel aufeinanderfolgender Pulse; denn sie zeigt mir mecha- 
nische Ordnung ohne jede innere Belebtheit und ist ebensowenig anschaulich und eben- 
sowenig geeignet irgend ein Interesse zu erwecken, als wenn statt ihrer die leere Zeit 
gesetst würde. Es liegt aber im natürlichen Gefühle, dass wir eine solche Pulsreihe nicht 
hören oder denken k^hnien, ohne eine Gliederung in einzelne Gru)>pcn mit ihr vorzuneh- 
men, um ihr Leben und Anachauhchkeit zu verleihen ; und zwar unter Voraussetzung ^ 
einer höheren Ordnung, nämlidt der Aehnli«^keit dieser Gruppen unter sich in Betreff 
der Regelmässigkeit ihrer Aufeinanderfolge. Unser nat jÜ Ues Gefühl für Periodicitüt 
bildet diese Gruppen, indem es immer den ersten einer gleichen Anzahl von Pulsen durch 
einen stärkeren Nachdruck vor den übrigen hervorhebt. Dieser Nachdruck ist der 
Accent, die durch ihn snsammengeschlossene Gruppe von Pulsen das musikalisch« 
Alaimiii, a«.r t « w t Der Accent verleiht der ganten Fulsreihe Zusammenhang , indem 
er die einzelnen Glieder derselben in »«aUkune nn einander bringt; denn ohne ihn sind 
sie Zusammenhangs- und beziehungslos, jedes ist für sich etwas ZlaaelM»« ohne Verbin- 
dung mit dem Vorau^ehenden und Folganden, jedes ein Anfang ohne Fortsetaung. Der 
accentuirte Puls aber trägt die Voraussetzung der Folge eines accentlosen, der accent- 
lose wiederum die Voraussetzung der Folge eines acccntuirten in sich. Das accentlose 
Glied ist in Betreff seiner Zeitdauer durch das rorangehende aeeentuirte bestimmt , da 
dem Gefühle in der bereits gemessenen Zeitgrösse auch ein Maass fttr die noeh su roes- 
sende gegeben ist, und wie das accentlose Glied durch sein vorangehendes accentiiirtes 
bestimmt wird, bestimmt es auch wiederum das nachfolgende aeeentuirte. Eine solche 
aus abwechsehid accentuirtem und aoeentlosem CHiade, aus Senkung und Habuog besta- 
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bende Verbindting mehrerer Pul«?, ei tu t1er Takt, ist «war eigentlich auch nur die Ord- 
miiig* welcher das höhere rhythmische Lebtiu der Melodie sich unterwerfen muss, um 
is taimii TheUea Ifbwniehdioh su werden, doeh dxaeh den WeohMl von Hebung vnd 
8enkvag bereits mannigfaltig und belebt; keine ftusserliche medianitehe EintheUnng 
mehr, sondern wirkliche Entwi* k lunfj: Die Pulse entstehen einer aus dem anderen, 
jeder folgende ist Wirkung dcü vurangehenden und wiederum Ursache seines nächstfol- 
genden. — Soldi inniger Zusammenhang ist aber nur möglidi in einer Pulsreihe» welche 
auf dSe einfiidiete Art eo gegliedert iat, dass auf eine Senkung nur eine Hebung folgt; 

in der Bealiinmung einet oooentioMn OUedes } J J J J J i>t der Wirkaamkeit des 

Accentes eine Grenze gesetzt; mehr als ein absolut accentloses Glied können m' ht '^ut 
auf ein accentuirtes folgen. Diese einfache Folge einer Hebung auf eine Senkung reicht 
aber auch für die Bildung sämmtlicher Taktarten aus, auch fOr die dreitheiligen , wie 
wir weiter unten sehen werden. Im voraus ist noch festiulialten , das« unser musikali- 
scher Accent an keine Quantität oder Zeitdauer des Tones gebunden, sondern ein denk- 
bar kurzer Moment ist, der ebensogut eine ganz kurze wie eine lange Note treffen kann, 
und hier wie dort die gleiche Wirkung lussert. Ob wir die erste Note ebes Taktes, 
welche den Accent hat, als halbe Xote oder als Sechstehttthen denlien, iat ftr den Accent 

gleichgfiltig, er hat im letzten Falle dieselbe Geltung wie im ersteren. 2' Takt-, 

Glied- und G 1 iedth eilaccen te. Wir haben den Takt uns Torzustellen als eine 
bestindige Wiederkehr einander an Dauer völlig gleicher Pulse, unter denen immer der 
eiate von einer gewissen sich %viederhoIenden gleichen Anaahl den Takt- oder Haupt- 
accent hat, wShrend die anderen bedingungsweise entweder gar nicht, oder wenn, so 
doch schwächer accentuirt sind. Man weiss, dass wir diese einander gleichen Gruppen 
von Fttlaen in der Notirung dureh senkrecht das Syetem durchschneidende Striche, 
Taktstriche, von einander zu trennen gewohnt sind. Der Taktstrich selbst macht 
aber den Takt nicht, sondern der Accent; er ist nichts als eine durch den Accent be- 
dingte äussere Einrichtung zum Zweck leichterer Uebersichtliohkeit der ganzen rhjthmi- 
•eben und metriaehen Gliedemng der Melodie. Das erste Glied eines Taktes , welches 
den Uauptaceent hat, heisst Thesis (Sen k ung;, Niederschlag oder guter Takt- 
thetl; da« accentlose heis'^t Ar«;«^ Hfhnnir, A u f s c h 1 ag , s c h 1 c c h t e r Ta k t- 
theil'j. Bei Tbeilung der iaktpuise in kleinere Gheder aber stylen sich neben jenem 
den gwuen Takt marithrenden Accent noch. Aoeente niederer Ordnnngen ein. Es ist be- 
haaant, dase in der Musik jede Länge in eine beliebige Anzahl an Summe ihr gleichgel- 
tender Kürzen zerlegt werden kann ; diejenige Notengattung, nach welcher der Takt den 
Namen führt, also z. B. im % oder V« die Viertel, im */• die Achtel, heissen Tak tglie- 
der; die kleineren Theile versciiiedener Ordnungen, in welche die Takiglieder sich ler- 
legen lassen, Gliedtheile. Werden die Glieder des Taktes in eine Anzahl Gliedtheile 
aufgelöst, so wiederholt sich dasselbe Verhilltniss von Senkung und Hebung, welche«! 
die i'aktglieder zusanunenschliesst, in kleinerem Maassstabe auch auf den GUedtheiien. 
Theflt man die OUeder folgender durch einen Hauptacoent als — a) aweitkeiliger 

Takt markirten Pulsrmhe ^ J | J J | in eine Anaahl ihnen gleichgeltender Olied« 

theile, also etwa in Sechszehnthcile f^^^ ^ J^^2^ I ' "''^'^ Achtel 

^7 I > macht bis in diese kleinen Gliederungen, und auch in die noch 
kleineren hinein, die Forderung der Periodicität sich geltend und scheidet diese Reih*" 
von Giiedtheilen durch Nebenaoccnte niederer Grade in uK«i-J.. oruppen von w ech- 
selnder Hebung und Senkimf», vi'- Viertelpulsreihe im Grossen durch den 

Hauptaecent : _ ' , ■ \ \ — . -.. . In voranstehender Acccntuation ist nun 



I) la der IstHniichea tuid «iseUseliaa Metiifc ist 4te Oellnog 4cr Wort« Anis nod Tbetis fttr den Takt 
amf<4<>hrt; Arsb, die Bcbun; (dtr Stiame; de« Fumcs bnm Msnehicm), ist der gut«, Tbetia, dl* 8«iilMuig, 
ifx »chki-ht.- TiktUtfU. Id Aivwr Gfittuig koaun«n «U Qbrlfcnt aaeh bd uandien muiilutUsebMi SduUMaUeni 
vor. Au4>t,rd«:m nennt mau (iip acccntuimn oder Kuf Thwi« »tabendea Notoa mwk aasehl«t«ud« «Mar im 
Anachlage ttehendc, und die aioccatlaicii od« •«( Aisis Mliidlklun, aaohs«hlaf «nde «dar Im 
Xackaohlaf« atehende KoUo. 
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«war (üf* Gnippirung der GHedthcile voUzo<;en, aber die grundlejfliche Viertelpulsreihe 
noch uniienntUciü, weil durch kumen utisuuderen Accent be&litumt. Um diese verstand* 
Ueh Stt MMh«n« bedarf ee «iaea Aoeantea nächsthöheren Grades, davebden ja avai und 
tmm GEadtheilpaaie wiederum zu einem Gliede n&chathdharer Ordnung sttaammange- 

acUoaBaik werden: P • f f tllj \ tili tllS - Indem die beiden GKeder de« Tak- 




_ , _ ^ ^ \^ ^ 

te» (die Viertel; zu ihrem Accent ab Gliediheile noch den Gliedaccent hinzubekommen 
haben, adehnen tie aich vor den einfach aeoentuirten Oliedtheilen nnnmehr als doppelt 
gewichtig aus. Die Vlertelpulse sind bereit« kenntlich ; aber noch nicht verbunden, d. h* 
noch nicht a1« Thesis und Arsis den Taktes unterschieden, denn sie halien beide nur 
denselben Gliedaccent niederer Ordnung. Die Pulsreihe im Grossen erscheint noch mtn- 
noton, auamnenhanglos und noch nicht abr */« Takt vevaUlndlidi, Daher bedarf es der 
ferneren Qrappirung duidi den , dentefsten GUedthelle jedes g anzen Takte«« bei^e^'e- 

bencn Haupt- oder Taktaooent oberster Ordnung : 

Der Taktaccent mnrkirt also den Takt, gliedori die ganze Pulsreihe m Gruppen von 
finer gleichen Anzahl «Schläge ; der Gliedaccent (zweiten Grjides) markirt die Takt« 
gUeder ihren GÜedtheilen gegenfiber; und der Gliedtheilaceent verbindet die Glied« 

theile zu Gruppen von wechselnder Senkung und Helaiu);, in ähnlicher "Weise wie der 
Gliedaccent die Gliedtheilpaare und der Taktaccent die Glieder. Ziehen wir die .SechsT 
zehntheile des voranatehendcn üeispiele a zu sammen, ao schiebt sich die Accentordnung 

j 0 ^^^^^^^ 

sobhergeetalt in ehiander ' ^ ^ ' tS tS ' ^'^^ Viertel jedes Taktes hat den 

Takt- und Gliedaccent, da<^ zweite den Gliedaccent seinem Gliedtheile cri'Rcnüher; der 
Güedtheilaccejil ist mit der Sechszehntheilf^liederung verscb wunden. Ebenso erj,'elit es 

dem Gliedaccent, wenn die Aclitel in Viertel zusaniineiigezogen werden : • * * ^* 

So erstreckt sich diese Accentordnung, von der i heilung der Puisreihe iu Takte ausge- 
hend, Qber alle grösseren und kleineren Gliedtheilungen. Dass aber diese Acccnte, sehr 
hiuflg auch der Taktaccent mit eingeschloasetty darehau» nicht immer im \ ort rage mar- 
kirt -«vcr l. Ti, ist Jedem bekannt; im Gci^cnsatze dazu fordert « •( (lerum in vielen Füllen 
der ausdrucksvolle, declamatorische Vortrag der Melodie eine beitiimmte üeionung auch 
der GUed- und GUedthdlaooente niederer Grade. Allgemein geltende Segebi lassen «bh 
hierfür nicht gebeni, der gebildete Kunstgeschmack wird in jedem einzelnen Falle erken- 
nen was er zu thun hat. — Den dreitheiligen Takt vorläufig überdrehend, wenden wir 
uns zum viertheiligen. Er besteht aus reell vier Gliedern, nicht aus zwei zusam- 
mengezogenen aweithciligen Takteiil, die man etwa nur durch Hinwcglassung des trau* 
nenden 'iakistriches in einen viertheiligen verwandelt hat. Sein Aocentsystem ist auf 
die vorhin beim Zweivierteltakt erklärte Weise leicht zu erkennen. Denke man sich 
die Viertel eines Vier>'ierteltakte$ in Sechszehntheile zerl^t , so hat das erste Sechst 
adintheÄl eines jaden tieehsMhntheilpaaree den GUe^theibtooent niedwen Grades i 

f r ^ \ '\itf IZit ilii* ; das erste 8eohS8ehnth«i dnes jeden Viertels d«ta 

den unwitaM.^, ß m m ^ ^ 0 » > f f * f 0 » h • . Indem auf eine Senkung nur ehie 

^jn^ ''5?*^^ 
Hebung folgen kann, hat neben dem eratm Viertel auch das dritte ein«ii Theil(uw«nt 
h&herer Ordnung, wodurch dieseii bdden Accanten als Senkung ^^egenuber da.s zweite 

und vierte Viertel zur Hebung w erden , nämlich : P ^ f f ^TT^ ^ » * # . 

Ausserdem hat endlich das erste Glied des Taktes den die Senkun g und Hebung der g an« 

len Pulsreihe im Grossen markirenden Taktaccent : f^TTs 
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Zieht IBM ÜM« dliederoag ■«iMmmmi : • # ^ p»M> bleibt für du 

erst« TaktgUed der Ilauptacceut, iur dritte ahvi übenfalU ein (schw&ohereri Aooent, 
dessen 4er Takt seiner Breite wegen benOthigt ist , da drei accentloee Taktseiten nieht 

an einer accentuirten hängen können. Dadurch aher, class dic-^er Nelienaccent «chwildier 
ist als der Hauptaccent, unterscheidet sich der reuU vierzeitige Takt von zwei zusam- 

sw«beitigen ^ |* ^ || f f | (* f )' ^^"^ doppelte Senkung und He- 
bung aber giel>t ihm ge-wichtige Breite , die mindere Stärke der zweiten Im Vergldch 
xur ersten, Mannigfaltigkeit im Kegelm&sstgen. — c, Eine dreigliederige Pulsreihe 
(Tripeltakt, hat einen Hauptaccent, aber, da durch einen Accent nur ein accentloses Glied 
beelnmnt wird, auch einen schwiÄeren Nebenaocent auf dem zweiten Gliede. Stellen 
mr onea y«Tekt in Achteln dar, so bat jedes erste OUsd der drei Achtelpaeie den 



Qliedeooent* dee eiate Achtel des Taktes nodi dasu den Taktaeeent: ^* 

Werden diese Aektel in VievCel xusammengeiofen, so tlbergiebt das dritte Viertd seinen 

Glledaccent an da» zweite, welches, da es bereits einen Gliedaccent hat, mit einem dop- 
pelten aber au gewichtig erscheinen würde, einen wiederum auf das erste Viertel zu- 

rftckwirft und den anderen für sich behftlt, also * ^ j" |> T f T * ^^^^ Viertel des 

Taktes Ist demnach völlig accentlos, völlige Hebung; das zweite aber kann nicht ganz 
accentlos sein, da es erstes Glied eines Gliederpaares [des zweiten und dritten Viertels] 
i«t, dem dritten Viertel gegenüber den Gliedaccent hat. Nur schwach aber kann dieser 
Aeeent des tiretten Tiertels sein, da es sugleieh als Arsis an der Thesis des Taktes 
hingt. Durch Annahme dieses Nebenaccentes auf dem zweiten Taktgliede stehen die 
Glieder des dreizeititren Taktes aber in innip'stcr Verbindung mit einander, indem wie 
da» zweit« Glied durch das erste, als die The!«is des Taktes, das dritte wiederum durch 
das «weite, als das ente fflied eines Oliederpearss (GUedtbeais niederer Ordnung) bedingt 
ist',. Eine gnni ibniicbe Aceentordnnng erfpebt sieh bei dreÜh^iger Ofiedtholung: 

A 

m 0000900 0' diesen Gliedtheilen ist jedes dritte völlig accentlos, da« mittlere 

hat dem dritten gegenüber den GliedtheÜaccent, als erstes Glied eines Gliedtheilpaare« ; 
jede« Taktglied hat», da es aus mehreren Theüen besteht, seinen Tbeilen gegenüber den 
GQiedeeoent, des aweite wtederaa einen stAdteren als des dritte, ela erstee OEed des 
zweiten den Takt aunnachenden Gliederpaares. Das erste Tak^lied hat ausserdem den 
Taktaeeent. — Allen Accentordnungen unterliegt also im letzten Grunde die einfache 
Folge einer Hebung auf eine Senkung. Und ebenso sind alle zusammengesetzten Takt- 
arlea nicbto als Ablaitnngen von der twei-, drM> nn d viertheil igen Taktart. So ist der 

V« oder % in seiner Grundform ein iwutheiliger ^'^^^ t^^T^f' 

jf^ ji'^p j^*'^* Aooentordnung{ der %, % eto. eui dieitfaeiliger, der 'V« , 

*% '*/,• «>B Tiertheili^Br. An%efBbrt sind die Taktarten in Artikel Takt, den 
aMD mit dem vorUegenffini vei|0eichen muss. 

J5. A ccentrück ungen. üm eines besondern Ausdruckes willen wird yvn Oer 
natürlichen Accentordnung niclit selten ahö«wi«>hcti , maem sie verschoben wird. Der 
Aeeent rftektVM» der Tliests aut die nächste Arsil. Allen Arten Ton Aoceutr ttdcungen, 
deren es mehrere giebt , liegt (I;l>m !1 t Priiu ip unter, wenngleich sie in verschic lenen 
Gestalten erscheinen. Nämlich a, der Accent rückt von Thesis auf Arsis ; diese iiat nun 
den Nachdruck, w&hrend jene gewichtlos ist, Beisp. 1. a. Sehr häufig kununt diese 
ftiMüntnitinn in Anwendiuig, wenn die Kote auf Arsis Uuiger ist als.ifle auf Thesis, 
Be&ip* 1* 
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3: 



Htandlich erscheint, ^^'enn man folgende Reihe 



A 
ß ß 



Solche Accentverschiebung darf aber nicht zu lange andauern, indem sonst die accen- 
tutrte Arsis al« Thesis sich geltend macht, und die Rflckung nicht mehr sIs Mlehe Ter- 

A ' A A A 

' I I ! I Ii Ii I III 

lange andauernd fortführt, so reducirt unser rhythmisches Gefühl diese Accentrückun^ 
•ehr bald auf ^e naturgemiue eiDfiuhe Aecentordnung, indem et die aoeentuirte Artia 
alt Thesit auflaist, weil das NatOxliehe und Allgemeine vor dem Kdnstlichen und Be- 



sonderen ateU sieh behauptet: -^-^-^ { p ' p ; j » oder: YT'p~"i*~r'p '"'p"P' 
Ea können auch swei Aocentordnungen, von denen die dne die natflrliehe, die anto« 



diese Rflckung ist« gldchieitig sidi entgegentreten 



Odert 



0" P ß \ jT ä ^-p-j— jr-p-f-« In ersten dieser beiden letiteren Bebpiele hat dann jede« 

I r t r ! ' 

der beiden Taktglieder einen schweren Accent, und solche Marcatofiguren künnen sehr 
wirksam sein an Stellen, wo es auf einen sehr gewichtigen Nachdruck ankommt. Wie- 
wohl man sie auch nicht ;;ar lange andauernd gebrauchen kann, indem sie Koust schwer» 
fällig und ma-^siv werden. Die Atrentuation im zweiten Beispiele, mit dem schweren 
Accent auf dem ersten und zweiten Viertel des Dreivierteltaktes, ist ziemlich gewöhn- 
lich { mast wird dann jedoch der Accent des ersten Gliedes etwas Irichter, wie dn QUed- 

accent, genommen: -r- f # | und die Figur ist eigentlich nur «ne Umkeh- 

Fl; Ii! 

mng von Hauptaccent und Oliedaccent des dreitheiligen Taktes, |0 ^ |» j ^ ^ p an* 

statt:« I» I* Der Oliedaccent des dreitheiUg^ Takte» rückt vom swetten 

Gliedeauf das dritte, alsoanstattt p |S p | d p • sq. p • • | • p j»; das dritte 

OUed «rsebemt dadurch als kxiftigerer auftaktartiger Anlauf tum nichsten Takt, c) Di» 
swmtbeilige Taktart vermisdit sich mit der dreiuieiligen ; eogenanntes tmnpo twWlo» 



A 



3=iC 



d) Die iweitheilige Taktart mischt sich in die dreitheilige, aber auf andere Art. Es tre- 
ten nimlieh drei sweithei%e Takte an die Stdle iwder dveitheiUgent 



Oraun 




I ,! ■ I 'Iii ^ J- J Ii:-«- 




> T I > I i ' 
Denn des Her-renWortistwalirhaftig, wahrhaftig, wahrhaftig, ist wahrhaf>tig. 



Im Grunde sind diese drei zweitheiligen Takte, die auch in Taktglicdt r gctheilt erschei- 
nen können, nichts als ein dreitheiliger Takt, dessen Noten im Werth verdoppelt sind» 
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damit sie Gewicht und Nachdruck beküQimen. Solche St«UeD werden fe««t acccutuirt 
und etwas breit vorgetragen und kommen in Sfctzen von dreitheiliger Taktart und leb- 
hafter Bewegung meist gegen den Sehtuss hin \or. Namentlich bei den älteren Ton- 
setzem fin<iet sich diese Art Hückung »ehr häufig, gewöhnlich als drei geschwärzte (ira- 
perfecte) Breve» im 2'empu9 jterfectum an Stelle iweier perfecten (Hemiolea, s. Men- 
auralnotenachriftlO, i.) Atieh bei Hfndel ist tie oft genug anaatfdlni (SuBaiuie, 
Jobannia- und Bruckes'sche Passion), auch \m % , wie folgende Stelle ana der Johanoia« 
pctaiim (Deutache HAndelauagabe, Lieferung IX. S. -1) aeigtt 



8ei ge>grüsset lie - ber Ju-den-k6-nig 



Aus untrerer gegenwartigen Muxik ist diene aehr wirkaame declamatoriach-rhytbmiache 
Wendung fast gaos verschwunden, e) Die S y n c o pe endlich ist Verkettung einer Araia 
und Thesia au einem TaktgUede , bei welcher der Accent toA der Theaia auf die uz^ 



tprtnglicli aocanttoee Araia TerrOekt: f f | f fT"'* ^»SteUedeaewtettunddrit- 

im Oliedea abd also !n dieaer Syncopirung daa sweite und vierte aeoentnirt. Ale ein- 
tdne rhythmiache Reihe aber hört die Syncope bald auf, al^ Atccntrückung verstündlkh 
zu sf'in, indem (wie unter a) das Gefühl die aocentuirte Arsis alsbald ak eine 'ihe»is 
aufjasst. Soll eine Syncope rein einstimmig längere Zeit sich halten können, so muss 
lie taktweiaa oder auch in Ungeren Zwischenräumen durch eine accentairte Theaia, die 
4m natflzUche Aoeentverhlltniaa immer wieder ins Gedächtniss sarflckroft, unterbro» 

fbenweiden: 'i | IM oder : f • i ^ f 1 f ' T j Kommt aber die Syn- 

eope» wie gewöhnlich, im mehrstimmigen Satze vor, 80 kann sie beUebig lange andauern 
ohne nnveratindlioh au werden, indem alsdann immer andere Stimmen den Oegendrm^ 



der itatfirliclien Accentovdnnng ihr entg^nsetsen : 




i I i I 
V • V • 



oder: 



''II " 



Gemeinhin werden sämmtliciic Glieder der 



Syncope, sowie andi die achwieher acoentnirten oder gans aoeentlosen der nattrtidien 
Accentveihe, stark markirt, um den Oegendruck der beiden Ac<»ntordnun^'en um so 
fühlbarer asu mai bfn. Es komint hierh'-i üIkt auf den Ausdruck an, den die Sti lle haben 
•oU; man kann auch etwas Weichen und i- iiessendes durch ein solches Ineinuuderscltie- 
ben <ler beiden Aeee&teyatran darateUen« daan fUlt zwar keineswegea <Ue Aoeentuation 
selbst, wohl aber die scharfp Markirun^r derselben fort. Uebrigens g;ebraucht roaa den 
Ausdruck Svncope auch für jede Art von iJiuduntf »inet guten Takttheiles an einen 
schlechten, aurH wann cler Aeesnf keine BOckung macht. So wird bei Vorhalten die 
Tbestsan die Arsis g:ebun(leii, doch ohnedasa die Acccntordnung sidi verschiebt. Der 
gebundene V'irhalt nun t>t sich, auch \venn er nicht markirt tmd stärker angeschlagen 
wird, sondern in gleicher Klangstärke liegen bleibt, stets als Thesis geltend, seine Auf- 
lösung als Arsia t 
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Die Diitonans ist itttt aooentuirt , ihre Voxbereitung und Auflösung «hid aooentlos. — 
Fexner&llen sämmtlicfae Schlüsse auf ein accentuirtes Takt^lied, welches zwar nicht immer 

das erste im Takte zu sein braucht, im Viervierteltakt das dritte , durch Accentrückung 
auch (im Dreivierteltakt gleichfalla) das zweite sein darf. Aber wenigstens ein «einen 
GliedtheHen gegenflber aocentvirte« TaktgUed must es immer sein (n. Toniehlaas; 
II h y t h m u s). — In Vocalcompositioncn müssen die grammatikalisch aocentuirten Laute 
des Textes, also die betonten Wf)rte oder die Stammsilbe derselben, auf die gramma- 
tikalischen Accente der Meludie, also auf die guten Takttheiie, fallen, rücken aber bei 
AoeentrackuBgm mit dem Aooent, wie sidi toh aelbat rerstekt. Tonloie SilVm tuf m- 
centuirte Noten und betonte auf accentlose zu setien, ist Sprachverrenkung und gehört 
lu den geschmacklosesten Fehlem, die ein Vocalcomponist begehen kann. 

IL Oer Oratorisoll« Aoosnt. Vorhin ist bereits die Kede davon gewesen, das« 
man im Vortrage durchaus nieht immer das ganze Aocentsystem von Haupt- Glied- und 
GliedtkeOaiOcenten durch wirkliche Betonung ausdifiekt. In sehr vielen, man kann sagen 
in den meisten Fällen w erden wenigsten« die Nebenaccente gar nicht markirt. Nament- 
lich in schnellem Tempo ; wollte man leichte und iiiessende Passagen in rascher liew e- 
gung lAit allen Aceenten des vorhin besdiriebenen Systems {vortragen , so wurden sie 
unleidlich steif und hinkend zum Vorschein kommen. Ebensowenig als die Nebenaccente 
wird man an vielen Stellen die Taktaccente niarkiren. Es lassen sich die Fälle, in denen 
der Spieler die Accente auszudrücken hat oder nicht, im Einzelnen unmöglich angeben; 
jedenelt aber muss er den Accent im Gefflhle haben , au^ im freisten Vortrage und 
wenn er ihn auch gar nicht markirt. Denn ein Vortrag, dem man ansieht, das« der Spieler 
entweder Ober die grammatikalische Accentordnung mit sich selbst nicht Im Keinen ist, 
oder dass er kein natürliches Gefühl für Khythmus und Takt hat, kann unleidlich w er* 
den, weil er verwaschen, eehwankend, mark- und kraftbe ist. Und im Oegeneatse 
daan ist die Manier mancher Spieler, die Accentuation zu allerhand kleinen Effectstüok- 
eben und Zierereien zu benutzen, nicht weniger unangenehm: Virtuosen, die nichts 
weiter sind als solche, lieben en h&ufig, ZOgerungen, Kückuugen des Acceutes und Beto- 
nungen sehleehter Takttheile etc. ansubringen wo es gar nicht ndthig ist, um geistrwdi 
zu erscheinen und durch pikante Spielereien ihre sonstige Xüchtemheit zu verdecken- 
Es wirrl dadurch aber nicht« weiter erreicht als ein der Xatur auferlegter Zwang und 
Verletzung des richtigen Gefühles eines jeden musikalisch gebildeten Hörers. Unter 
oratorisohem Aooent versteht man aber den gehobenen declamatorischen Vortrag 
auf Grund des natürlichen Accentsystemi. "Wie in der Sprache, wenn der Redner mit 
Empfindung »pricht, gewisse Theile der Itede, als Worte, Silben etc., durch einen be- 
sonderen Nachdruck vor den übrigen heri orgehoben werden , wodurch hauptsiehUeh 
der Inhalt der Rede fftr den Hftrer Eindringlichkeit gewinnt , ebenso müssen beim Vor- 
trage einer Melodie diejenigen Glieder , Tftne und Tonfolgen derselben, welche haupt- 
B&oKUak die darin liegende Empfindung zu veranschaulichen haben, einen besonderen 
Naehdmck erhalten, von d«« grMaunntikalischen Accentuation unterscheidet sich die 
oratorisehe wie Declamatimi von gewöhnlicher metrisch ilchiif? fr«^bpderter) Sprache; 
ihre Accente sind kräftiger, weil ihr Zweck nicht blos Aufrechterlialtunf; der Taktord- 
nung (denn diese wird beim oratorischen Accent als selbstverständlich vorausgesetst), 
sondern im weaentUdien deutUohe vnd eindringliehe VeransehanUchuiig des Inhdtee der 
Melodie ist. Diesem erhöhten und specialisirenden Ausdrucke zu Liebe gestattet ndi 
der oratori^'che Accent auch eine freiere Behandlung: des einfachen grammatikalischen in 
Hinsicht aut lietonung der Taktglieder ; ausserdem auch mitunter Abweichungen von 
der strengen Zeitmessung, sofom einaelne Koten» welche besonders nachdracklÜBh her- 
vorgehoben weiden sollen, wohl ein klein wenig lAnger angehalten; andere, die sich 
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unterzuordnen hubeii, in ihrer Zeitdauer wohi etwas verkürst werden. Die oratorische 
Acceniordnuiig Ut gleichsam die künstlerische Oruppirung der Schattan und Lichter in 
Hnuiebt auf Betonung, und «n wcMOtlicher Thcil detien ww wir Vortrag nennen. 
Dit Bezeichnungen, welche der Componist dafür hat, um seine Aunichten dem Ausfüh- 
renden deutlich zu machen, sind sehr auf das Allgemeiue beschrankt und unbestimmt, 
«ed dieser Theil des geistigen Gehaltes eines Tonkunstwerkes durch mechanische Zei- 
chm nur tehr onTollkomnMn sieb nitthMlen lisst. Der Aiufbhrtnde ist niehr aiif «ein 
richtiges .und durclibildetes musikalisches Gefülil hinpewiesen als auf die Vorschriften 
des Tonaetzers, welche ihm nur den allgemeinsten Anhalt geben. Denn über die bekann- 
ten Bezeichnungen» «/brza/o oder rii\fortando (< <y ^^l, sowie piatto, Jbrtef cretctndo und 
iammvendo etc., welche euch sur omtoriMhen Aecentuation gehAren, kommt unsere 
Xaleti>chrifl nicht hinaus. 

Ac-rrridiirt'ii , das Hervorheben derjenigen Töne eines Tonsttlckes, auf denen ein 
Acceiit liegt, durch st&rkcreu Anschlag. S. Accent. ^ 

AceeMloirter Taicttliell, dieTlkeait, der gute Takttheil oder Nieder- 
«eklag. 

Accrntiie eccletiiaiilicui», der CoUecten- Episteln- Evangelien- Lections- etc. 
Ton. Eine der beiden Uauptclassen {accentM und conceHtut], in welche der Oregoriani- 
«che Kltehengetang geaahMan m werden piegt, nimlioli der naeh den granmatikali- 

Kthtn Distinctionen eingerichtete kirchliclie I.esevortrag [inothis Irf^rmU choraliier) , wel- 
cher auf einen gewissen l'heil der zum Ritual gehörenden Sätze angewendet wird. Wahr- 
scheinlich ist der Accentus die ftlteste Art kirchlichen Vortrages ; er hält die Mitte 
zwischen einfacher Rede und Gesang, doch mehr Stt jener aU tu diesem sich neigend, 
mehr feierliche Ree it;iiii Ml als melodische Reweguni;. Die Silben werden auf demsf-lhf^a 
T<me gesprochen, und nur auf den Endsilben an Kedeeinschnitten findet ein durch die 
Art der Intcrpunction geregelter verschiedener Tonfall statt. Lucas L o s s i u s, Erotemata 
ifusieaw praeiiea* lft90, ffliut sechs Arten ron Hebung und Senkung des Tonfalles der 
End^Ilhen an; demnach war der Accentus !) immtilabilis , wenn die Endsilbe wftler steigt 
Qoch fällt, sondern auf demselben Tone verbleibt; 2) mediius, Munn sie eine Terz abwärts 
steigt; 3) graria, wenn sie eine Quint iUUt; A] acutus, wenn die Endsilbe, nachdem 
einige TOffungehende Silben äbwirts gestiegen sind, wieder in den Ton zurückkehrt; 
i) moderatnx, wenn die Stimme in die Hecund sich erhebt, mit der Endsilbe des Satzes 
aber wieder in den Ton zurückftUt; ü) intetrognticuH , wenn die Stimme mit der End- 
silbe stufenweit sich, erhebt. Ferner findet man angeführt 1) Aen AeeMdn9 Jku^ ^ wenn 
die Stimme durch mehrere Töne bis zur Quart, auf welche die Endsilbe zu stehen kommt, 
herabsteigt. Die di«/mc/M> (das Comraa) hatte einen dreifachen Accent, den inunuUtbilis, 
acutus oder tiutderaUut das Colon (bei Lossius und Anderen') Comma genannt, duo 
ptintia] den snerfiiw, und der Punkt (Colon, Aec est, pmtetum quadraüim mit tgUtAmn «e- 
fkuim) den ^rm. 

im m t dahii i» nuÜm 
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«1 e-jM-rn-lMr etr-to'lss im «04».* 
acttiui mothrtUu9 


Be-ne-Ji-c*nUur in te omnes gmten. 

tn 


t'itni sfiiri-tu 
i»rrugattciis 

-fr». e=*^ 


coe-p* - nnnCf cum ß - da - Ii, 

Jinalis 







«sr c-pe-ri-hiu le-gis, an ex au-di-tu it wni^na Wf-U ad U De-iu, 



Doch kommen von einander abw eichende Betonungen vor, tmd später faitden überhaupt 
VcreinfiscbuDgen statt. — Unter den Accmtua gehören t 1} Tonus Colkctaritm $m oratio- 



1) lir<ir%TLht.ti^ Snehiridion Mirituqw Mtuica* »te. ViUhergne Wiü. Cnp. ät CUiHtuluTHm puneHt». D«S 
fiilgjMilt CapiiUl IwMiflIt vom jr«*u ItgimU tkoroHttr^ MpisMa»^ CM/rc/M, SrnrngHim *t rr9§k*€tat. 
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num (der CoUe' tetiton) ; 2) Tonm epütolarum et Eranffelii, nebst der Melodie wonach 
die Leidensgesiiuchtti in der Charwoche gesunken wird; ^tj Tonm LeHionum^ sokttmU 
ti. lufuMtt PropkHiimm Mart^otoffüi 4) die Intouations- Denedietiona- und Ab«o> 
lutionRformcln de» Liturgen ; 5) die einzelnen Vewetten ; 0) die Acclamationen und Er- 
niahniin<:^rn rlrr Altardtcnor ; 7j die Präfiitionen ; das Vater Unser mit seiner Pr&faüon ; 
der Frieden» wuHHch J'tix iJftmiut sU Semper vobisctim. 

Acciaf Mliir« , ttme ehemali auf der Orgel und dem Clavier sehr gebräuchlich ge- 
wesene Spielinatiiei , (km kuraen VoncIiUge sonst ^ns Ähnlich , nurdaH» ihr Xeheuton 
noch dichter vor dem Huupttone antjesrh Ingen wird, dieser also ganz !-(1iih'1I auf jenen 
folgt. Man brachte nie viel in Arpeggien an , aU Von^chläge vor einei:\^ oder mehreren 
der AkkordtAne : 

Ncitiirlich mu8»te der Akkordton den Vorschlag sehr präns ahl5«en . indem sonst, na- 
nuallich auf der Orgel und wenn gar mehrere Acciaccjituren in demKclbcn Akkorde 
angebracht werden, UndeutUebkeit und widerliches Diasoniren «ich einstellte. Hase es 
bei solchem Ilfrumkneten in den Akkorden iiitht immer «rar zu reinlich zugegniij;(ii und 
diese nichtAsagende Verzierung keineswegs eine Förderung des Wohlklanges der Har- 
monie gewesen ist, kann niaii sich selbst denken; Mattheson (VoUk. Capellm. S. I2m] 
kat sehen eine ähnliche Ansiebt davon gehabt und verwirft sie deshalb. Fl e i n i c h e n 
hingegen beschreibt dir Ar l iin « atur, fias])aiiiii fol<rt n(l , so ausführlich als ob sie eine 
Sache von Werth wäre (Oeneralb. i. d. Compos. 172*^, 8. tfi. Hezcichnet wurde sie, 
wenn Oberhaupt, meist wie im voranstehenden Beispiele, mit kleinen idoch in der Mitte 
des Stieles durchstrichenen) Vorschlagsnoten ; gewrdmlicb aber hat man ihre Anwendung 
wolil (lern Belieben der Spieler ülxrlassfii. - Das Wort Acn'accafuni stiieint rin sdbst- 
gemuchter /rrmtn/f« zu sein ; man tindet verschiedene Ableitungen ; von «macco, über- 
flOssig (Beiwerk); aecia, Bindfaden, Band (Bindung)} aeeiaeean, «erreiben, serstossen. 

Aceldcss, tignea ateidtni^l* (firans.l, tigna aeeidtnii«, Benennung der 
SU fälligen (im Verlaufe des .Stackes auftretenden) Versetzungszeichen. 

Acridenttft nodilanim. l?ei den alten Mensurali'stpn die Vermehrung oder Ver- 
minderung des Werthes, welche unter demselben Taktzeichen mit einer Note in gewis- 
sen FSllen ToTsunehmen war. Ein Notenwertb konnte sum Zwecke der Herstellung 
eines dreitheiligen Taktes durch Alteration verdoppelt werden (8. M e n s u raln o t en- 
schrift I Hm und wiederum konnten perfecte Noten durch Tmperfection fa- a. O. 1 O) 
mittels Schwärzung oder anderer Noten oder Pausen den dritten Theil oder weniger vou 
ihrem Werthe verlieren. Jenes* Vermehren des Werthes durch Alteration und diesen 
Venninfh rn desselben <lurch Imperfection ist die .dccitlentifi notnUarum. 

Accoiade, im Franz. die Klammer, womit in Klavicrstimnien und Partiturai svei 
oder mehrere Liuiensysteme zusammengettchloasen werden. 

Att9mm9dlnn^ Aceommodementt s. Akkommodiren. 

AccompnguaiiiejitO, aeeotn/)ra^»(^»i<;M ^, Begleitung, s. daselb^^t. 

Aceompagnato , accompagni, begleitet} spectelle Benennung des beglei- 
teten Kecitativs. S. Ii e c i t a t i v. 

Accvmpasalran , begl«teni Aeeompagnatvur , Accompagniat, ein Be- 
glci 1 V V. 

Accord . A k k v r cl. 

Accüfd a 1 üuvert, ein Akkord, der auf den leeren Saiten mancher Saiteninstru- 
mente , ohne dass also eine Bestimmttng seiner Intervalle auf dem Griflbrette nöthig* 

wird, gec^riffen werdf-n kann. 

Aecordando, stimmend; findet »ich als Vortragsbez. zuweilen in Tonstücken 
von komischem Charaticr, in denen das Einstimmen der Instrumente nachgeahmt wer- 
den soll, wobei dann die Saiteninstrumente nor die leeren Saiten anzustreichen haben. 

* 

Der Ausdrutk «rcor(/«/i(/o zeigt an, dans die Noten nicht w'w brini wirklichen musikali- 
schen Vortrage, sondern nur wie die Töne beim i^^iu&timmen behandelt werden sollen. 
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Are»rdare, stimmen; — 1/ i-io/ino, die Geige stimmen. 

Ace«rd de »ixie lyoulee neunt liameau den ia der Cadenz häutig an die Stelle 
dtsDrnklaiiii^ der vierten Stufe {«) tretenden QuintiextBkkord des Septimenekkordes 

der zweittn Stuff \fi], den wir auch nur als solchen anzusehen gcwolmt sind. Ranieau 
hingegen betrachtet diesen Akkord nüt Quint und Sext nicht als Un^kehrung eines Sep- 
ümenakkorde», sondern erklärt die iSext dest>elbeu i'ür ein dem Dreiklauge nur hinzuge- 

ftglee diMoalrendee» nicht aber Ittr ein eifentEcltee Akkordintervall. Veygl. 2Ve»(tf d» 
timmmm peg* 6G. 



e h e de 




Betrachtet man di»^ Sext des Akkordes 6 nur als dem Dreiklr^nL-e der IV HinEugefQgt 
tiad den ganien Akkord nicht als eine Umkehrung des 11^, so hat man allerdings für die 
Csden* die audi' eigentlkh geforderten drei Htuptakkorde, wihrend In anderen Falle 
4er Hauptakkord IV durch den Nebenakkord II oder II^ vertreten ist. Martini (Saggio 
f"iul. (Ji Cnntrttpj}. 1. 22T) und Paolucci 'Arte pratiea IIT. töo empfehh-n ehenfalls die 
melodisch durchgehende Sext (c) statt der mit dem Basae harmonisch verbundenen (den 
Dreikla&g IV in einen Sextakkord der II verwandelnden, Beisp. d) sur Vermeidiing der 
Qaintparallelen, welche in der Akkordfolge IV-V entstehen können 

Accordo (nach I. a Borde, der e^ ab^r möglulierweise mit einem ähnlichen, jedoch 
vohi erst etwas später von Uoni erfundenen Instrumente verwechselt, auch Amphicor- 
dvai oder Lira Barberina), ein ehedem in Italien gehrftnehlich gewesenes grosees Basa- 
^i-igeninstnimont, tnit 12 bis 14 Saiten ttber und n weilen noch mit zwei neben dem 
Griffbrcttf» bezogen. Hauptsächlich diente es znm mchrstimmif,'<'n Spiele, Vortrage von 
Madrigalen und anderen mehrstimmigen Sitzen » wobei dann mitunter die Oberstimme 
oder ancih der Base dnroh ein andnes Instrument beaetst wurde* Bei Prttoriu s heiset 
M Lirone perübtto, Arce violyra» auch Arce viola telire. Bei ihm sowohl als hei T.a Borde 
QDd bei Bo nanni 'finhirwtfn armoniro Tafel r>s S. Iü2* sind Abbildungen' SU finden. Bei 
leuterem hat das Accordu nur 12 Saiten ttlier dem Griff brette. 

Acc*rdl parfklt da made nii^eur benennt Kam eau den Durakkordi — Ae» 
t9fd d,i inodc viineur, den Moll ak kord. 

Aretabuluni, nach Prätor. fSyntagma I. 124) ein altes Instrument, welches an- 
Uoff» via irdenes , später von verschiedenen Metallen gefertigtes Oefaiss gewesen sein, 
wd mit einem Stabe angesehlagen einen «»«Mm qwmdmn aetmm gegeben haben soll. 
Ks Griechen nannten es Oxjrbaphon musikon oder armonion. 

A cbeval , Benennung eines Feldstückes der Trompeter. S. F e 1 d s t ü c k e , 2. 

Aeht«l; Achtelnote Irroma, /u^a , uttra), Tonzeichen für den ailiten 'l'hcil einer 

Semibrevis oder ganxen Note: Folgen mehrere Achtelnoten auf einander, ho 

Verden sie in der Instrumentalmusik und auch im Gesänge , wenn sie auf einer Silbe 
aasjL'eführt «erden, durch einen Querbalken verbunden: j j j ^. Ist hingegen auf jeder 
Kote «ine Silbe auszusprechen, so werden sie getrennt geschrieben t 

^ j^i > > ^ > I I [ j.- • • 

Lnd ?«cine Güte wfihret e-wij,'-lK'h. 
AcbtelpaUHe , Schwcigezeichta tui diii achten Theil einer Si^mihrevis oder ganzen 
Kote; j ; also der Achtelnote an Werth (gleichkommend. 

Aehtrij>4»tlg, AchlfUMBton, Orgelmaa««! der Pfeifen: h. Fuss, füssig etc. 

A cor! batteatl, eine alte zum a ct^apeHa Stil gehörentle mehrchorige izweichörige] 
Setsut, deren Wesen in der Naehahmnng von Stimmen des xuerst eintretenden Chores 
durch Stimmm des nachfolgenden Chofas faemht. Bin Chor, in \vekliem ausser im 
l>ud)gange nvr vorbereitete JJiseattanMn» sonst nur consonirende Akkorde, überdies 

2* 
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keine Xachahmunirt'ii vorkoniinen, faii<rt im-, cini<re Zeit vor dem Sthlvi«»* seiner ersten 
Periode tritt der zweite Chor mit «einen Nachalumiii;,'en hinzu, un<l zw ar imitirt entwe- 
der nur der Bass des zweiten Chores den h&m de» ersten (in der Quint oder Quart; 
andere InterraUe sind war luliaaig , aber 'weni|r fi^fcneVl oder es imitireii Baaa und 
Sopran, oder alle vier Siinimen. Ftn vorlnfflklus IkisplL'l von solcher Chornacliiih- 
muug, worin nicht nur alle vier Stimnu-n und zwar in der (ii'f;t'ubeM'epung imitiren, s(jn- 
dera auch noch im vierfachen Contrapunkte umgekehrt wurden, steht in Cherubini, 
Cow« de Conirtp.f deutadie Ausg. 8. 75. 

Art; f in Haiipttlic-il dramatischer und dramatisch-muRikalischer 'Werke, der Dra- 
men, Opern, Singspiele, auch Oratorien etc. Kleine Stücku lii-stohen nur aus einem Act, 
grössere und grosse haben deren zwei bis fdnf ; jeder ist vom nächsten üurcb uine Pause 
getrennt, wibrend welcher der Vorhang niedergehaien wird. 

Af fe de Cndeiir« {frans.), Schluaafall oder Tonschluss. 

Actt'tir, DarttoUcr itn Drama, pbenfal!^ dor Sän^'iM' im inusikali'?chen Drama , weil 
er hier nicht allein aU langer, soii(l(.-rn auch uU Churucter und handelnde Person auf- 
tritt, demnach ebensogut Schauspieler sein soll. Allerdjng8 sind Individuen, welche die 
Gabe der dramatischen Darstellung mit der Kunst des Gesanges in gleichem Cirade in 
sich veixiniffen, sehr selten ; nichtsdei^toweniger liegt die Forderung, dass jeder Sänger 
die Darstellung über den Gesang wenigstens nicht vernachlAssigen koU , iu der i>acbe 
selbst. Sonst ist er kein Acteur sondern, wie Rousseau sagt, nur "bin Musiker auf dem 
Theater. Die üblichen nichtssagenden Bühnenmanieren mancher S^inger, die entweder 
statt ( h tr i ?i're hohle Masken sind, nicht einmal wissen wo sii» ihre Ilande lassen sollen, 
und deren gunzer Yorrath von pathetischen Bewegungen mit den bekannten Griffen an 
die Stirn und Brust zu Ende ist; oder Coulissenpathos mit Schreien, Fussstampfen und 
Bast-Ii tur den Ausdruck grosser Leidensohaft ansehen, werden licherltoh und ekeler- 
regend. Man muss allerdings zugestehen, dass der Gesang die äussere Darstellung we- 
nigsteas nicht erleichtert, die 'i'onbildung zuweilen das Mienenspiel bh zu einem gewis- 
sen Grade fesselt, der Gefilhlsinhalt mancher grossen Arien eine zugleich auch Ausserlich 
lebensvolle und mannigfaltige Action sehr erschwert. Indessen tragen diese und noch 
andere UmstAndc nur dazu bei, die Forderun«,'^, dass der Sänger das Spiel nuiulrstcns 
ebenso fleissig üben müsse, noch um so dringlicher zu macheu. Dem feineren üeuner, 
der das dramatische Tonwerk aU das was es sein soll, als harmonisches Ganses, auf- 
fasat, wird die Vernachlässigung der Darstellung ftat um so fühlbarer werden, je voll- 
kommener <lvr (TL'sang ist. 

Actiscbe Spielr: ein Fest bei den Körnern, den pythisdien Spielen der Griechen 
nachgeahmt, zu NicopuUn dem Kaiser Augustus zu Ehren und zum .Zudenken un seinen 
Sieg bei Aetium gehalten. Es waren aucä Preise fftr Wettstreite in der Tonkunst aua- 
geaetst 

Actrice , nennt man zuweilen die Sängerin in der Oper, aus gleichen Gründen wie 
den Sänger .\ c t c u r , s. daselbst. 

Acuta (sc. MisceUa^, eine scharfe gemischte Stimme in der Orgel. S. Mixtur. 
Aciilae, s. Aceentus ecelesiasticus. 

Aculae tlnves. acula loro, ncutne \ottn hohe Schlüs«5el, Stellen, Töne), hei*«- 
sen im S) stem der llexachorde die Töne der Octav vom tieferen a-la-mi-re klein a) ein- 
schliesslich bis zum höheren «•/«-//} i-r« (<ijj ausschliesslich. Vergl. Joan. Tinctoris, 
'lernt, mna. J>>j/ii> , neu abgedruckt mit Uebersetzung Yon H. Bellermann, in den 
Jahrb. f. ttiusik. A\'issens(h. von Chryannder. Julir^^antr 1 , T.elpzif? Die Töne 

vona, -e, (ua-e^, wurden /(({/^cr<icntoe auch yemmatae , und die der unteren Octav von 
r-O yraveH genannt. Eine andere Eintheilung des ganzen damaligen Tonnmfiinges in 
Gruppen von je vier Tdnen , die von der Tiefe zur Höhe yraces, ßnaletf acuUUf guper- 
aeutae und ej^elleniea heissen, ist unter Solmisation Tab. Beisp. 4 angegeben. 

A(1»Kio. a Vortragsbez., mässi«? langsam, b) als Substantivum gebraucht, 
das Atiuffto, ein Tonstück von dieser Bewegungsart, entweder aU zweiter oder dritter 
Satz der Sinfonie oder Sonate (e. Sonate I, 3}, oder als selbstlndiger Tonsats im 
wesentlichen die nftmlichen Formen einhaltend. — Mit ebensoviel SchwienKkellen , wio 
die Coropo«ttion eines guten Aäa^iot ist auch der Vortrag desselben verknüpft. Demi 
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die lan^Hame nf'v. peTini:'' 1i^«'«t jeden Ztig, di-r eiitw rtlcr nn «ich nicht hinlänglich hofhni- 
tend i«t oder wüiügt^r zum ganzen Character des Tunnalxes passt, bei weitem merklicher 
benrortreten aU eine aehnen«.- Aumerdem kanti am Ungaaner Sats Idcht flbertrieben' 
bfeit, aefa««rftU% nnd, wenn nicht genü<;cn(le Qcdaakenfülle vorhanden ist, sehr lang« 
weilig werden. Ganz dasselbe jfilt von der Ausführting , die übrigens neben dem lang* 
»amen ZeitmaaH^e, im aligemeinen und wenn nicht andere üetitimmungen gegeben lind, 
einen durchaus getragenen nnd gWMngrdehen Vortrag verlangt UnerlistUeh i»t ein 
gfmaer, bedeutender, dnhi i aber durchnnt biegsamer Ton, der jede auch noeli so feine 
innere Rf^wf^Minir !n;v7n l rucken vermag: mit dünnem und spitxifrem Striche oder An- 
schlage wird mau im ^Ulttyto ebensowenig ausrichten als mit Steifheit der Bogenfübrung. 
Femer eine durehaias feine Kttandrung der Stärke und Schwiche, damit alle Innerlieh- 
k«t der Melodie, soweit sie durch dynamische ModlHi ation sich kundgeben kann, lur 
ndtitn-j' konimp, •utvQrrdfnn aber anch Her Vortrag farbenreich und abwechselnd w v»--!«'. 
Denn der Ausführende läuft im Adagio ebenso leicht Gefahr, den Hörer zu ermüden, 
«ie der Componist. In früheren Zeiten suchte man durch Manieren und Veränderungen 
des Gesanges Tor etwaigem Langwdligwerden sieh tu schützen, verfiel dadurch aber 
nur aus einem Fehler in den andern, indem solcher Aufputz den Chnracter de^« Adagio 
beeinträchtigt. «Coloraturen im Adagio sind Unsinn, so sehr die Mode auch diesen Un- 
rinn antorisirt. Man glaubt ruhende Tasten durch SdiAdrkel beseelen su kflnnen ; aber 
Schnörkel beseelen nicht« etc. bemerkt Sehubart (Aeathetik S. 293). Es ist kein 
Zutifel, dass der Vortrag desselben vor allem anderen einen vollkommenen Musiker ver- 
langt, der ebenso mannigfaltig und belebt an Klang und Ausdruck, wie einfach , ernst 
«ad gesund dmuttelleu weiss, was er ebenso tief wie natarUeh empfindet 

AAlgltt MSal und Adagio molto [di mnUo], Vortragsbez., sehr langsam» 
Ad^gistimn, atif das T.ang<sam'«te. S. V o r t ra g und Vo rt r ag s b e z e i c h nu ng. 

Adnnsapfrl [pommn Adami]^ die vordere Kante des einen Theil des Kehlkopfes 
ananaehenden Sehfldknorpels, in welcher die beiden Flügel des letstexen sieh veieini" 
gen ; beim männlichen Kehlkopfe stärker entwickelt, daher such von aussen am Halse 
siditbar. 8. S i i m m o rgan. 

Addition d«'r \ crhAlluiaar ; ein Verfahren wodurch man dasjenige Intervallen- 
veiiilltiiias erfihrt, welches glmch ist den addirten Verhältnissen ■ussmmenjR^enommen, 
oder anders gesagt , in welchem die addirten Verhältnisse vereinigt sind. Addirt man 
i. ß, eine grosse und kleine Terz etwa c e und <? g\, so kommt die reine Quint [c g) her- 
aus, weil die reine Quint aun einer grossen und einer kleinen Terz besteht. Es beruht 
aber die Addition der Intervdlle auf der Multiplicatiun der Brüche ; man setst die Glie- 
der beider Verliältnisse unt r ! -nander, nnd zwar g 1 e i c Ii a r t i u , d. h. die höliere Zahl 
des einen Verhältnisses unter die höhere Zahl des andern. Dabei ist man gewohnt, die 
höheren Zahlen allemal voranzusetzen, weil diese Ordnung bei der Theilung und Ver- 
bindung der Verhältnisse nothwendig ist. Durch Multiplication der unter einander ete- 
henden Zahlen erhält min nun dasjenige VerbSitniss, in wolchem die addlrter\ Verbfilt- 
aisse vereinigt sind, mehrentheils in höheren Zahlen, welche alsdann auf ihre Wurzel- 
zahlen reducurt werden. Wie letzteres geschieht s. in Artikel Reduction der Ver> 
kitlnisse. 

Wnm man «Iw t. B. Ja^ V. rh.tltni-^ <1rr r^inrn Quint unH Quart (3 ! S «a4 4 1 3) iddlrt, M «iMIt IBSa 4tlt Oc- 
t«*, ««U b«M« lBtarT«U« MMmmcn «ioe OcUr » ua mach eo : 

dIsQaittt er ff s 8:3 Ldf.O 
xmA QaiH 9 « = 4 : • 41» 

12 : « " 

AI - 

•rg«bcu lUc OcUv C c s 2:1 - lOOO , 

aif iWckc Waise kommt dM \>rbiUtaiH dmr rdata <|Biat «aat Vgmhda, wtna Maa.«Btwcd«r das Vcrlkiltaiat 
gr«ma «ad Udiwa Trn addirt : 

C M s 5 ! 4 W- 3» 
E O = ti : 5_- 263 
C O st S^ :^ - ^ 
•te ««na auB da* V«f1ialtDiM d« niaca Qaivt nlt den das gmwsB gaaiaa Hob«» fvUsdtt: 



I) M d«n hUr als LofaritkiMB (odv flaMIfw ProporthwainMew der LafaiMtaMa) aatu l HB aa laldaa 
iMdltOalBv ■ l«eo aafHMBUBMi. 
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r F ~ 4 : 3 Log. 4]» 

&•='» : 8 - 170 



12— 

r O 3 3 : 2 - 5*^5 

Ifta k«ni aber anelt 4» VnUUtnifff der reinen Qniot fmier crkMlten «) dureh VeiUndoiig d«r ft hti i iiy i lg t a 
Qmt |& : }1 Mit dem gm — a hsltoa T»n 16 : 15, i. B. : 

e = 45 : 32 Log. 4:)2 

/II y = Ift: 15 . «$ 

72»: 4M 

241 _ 

c g - 3 : 2-58* 
i) durch Addition der Ttnainderten Quart 32 : 25 und der i)bcrmiU«igen See und 3& : 04. Alto; 

c dit sz 'h : 64 Log. 22» 

^ g st »ai »5 - US . 

24M: tm 

%' -- 

Auf diese Art kann man mil allen übrigen Verhäitni88en verfahren, um (laHjenige Ver- 
hältniss herauszubekommen , welches den beiden zu addirenden Vei haltniftsen zusam- 
mengenommen gleich ist. Hierbei mun man aber auf Beschaffenheit und Lage der 
grnstcn und kkniu-n ganzen Töne [\) t s und IM : 0, «».Ganzer Ton Acht haben, <!nn«;t 
erhält mau unter Umständen durch die Addition solche Verh&ltnissc, die um das synto- 
nische Comma (den Unterschied der beiden ganzen Töne) 81 : SO itt kiem oder tu gro«« 
sind. Diese verschiedenen gansen Töne kommen bei Ik^rechnung der Verhältnisse zu- 
weihn einander in den Wurf, und ihre Verschiedenheit verursacht, dass das Pinduct 
der Addition nicht gleich ist dem Verb&ltnisse desjenigen grösseren Intervalls , welches 
durch cUe Zuiammensetxung der kldneren entsteht. Das Verhftltniss der yerminderten 
Quint z. B. A /ist 6i : 45 Lpg. 50$, entstanden auH A e = I : 3 addirt mit e/ » 16 ; ]&. 
Weil nun dit- bt idt ii kleinen Terzen /* d und d f eine verminderte Quint ausmachen, so 
sollte daher auch eigentlich die Additlun zweier kleinen Terzen das Verh&ltniss der ver- 
minderten Quint ala Resultat ergeben ; allein dieses geschieht «Mit, i. B. 

A d = 6 : 5 

dj = 6:5 
geben 36 : 35 

Vergleicht man aber dieses gefundene Verhftltniss 36 : 25 mit dem Verhiltniss 64 : 4$ 

(s. V e r glc i ch u n der Verhriltnisse), so findet man das el ftere um das syntonische 
Comma (Sl : den Unterschied zwischen einem f:r'""'"'en und kleinen ganzen Ton! grös- 
ser als das eigentliche Vcrhältniss der venniuderten Quint Ol: 15, Der Cirund hiervon 
ti^ eben in der Verschiedenheit der ganzen TOne. Jede kleine Ten enthalt «nen gros^ 
jsen ganxen und einen grossen hiilhtn Ton von // 7 - t; : r» abgezogen der <:;rosse halbe 
Ton he — !6 : 15 bleibt Rest der grosse ganze Ton c = \\ : 8). Addirt man also zwei 
kleine Terzen, so bringt man dadurch in die verminderte Quint das Verhältniss zweier 
grossen ganzen Töne, während sip in ihrem ganzen Umfange h c d •/ nur einen grossen 
ganzen Ton c d und den kleinen ganzen Ton tl e enthält. Mithin muss das atis der Addi- 
tion zweier kleinen Terzen hervorgehende Product um M : 80 grösser sein als die reine 
verminderte Quint, 

Am d ner Ihnliehra Vitube ft'bt die AddHIon d«r Vn-lillti^e dec kldnfn hallien Tobm Tind d«r ▼enn!nd«rl#n 

Quillt (r. B. <■ HDd 1^ g) nicht ria> Vi rlirvltiii«* drr n-irn-n (Juint, T.ctztrrr, 7. Ii. c <i c f 7. ciitli ilt z\m-\ 
groM« ganii! To...^ « .» und f g, einen kleinen ganzen H e, und rincu yrowen halben Ton «/, Wenn man aber 
<B der vermindrrten Quint (ri4 : 45), dir im. cin.n ^roMH-n und einen kldlisa gMitenTm, MUBCrdem twel 
gratee balbe TSne eBthSlt, den kleinea tudbea Tton (2& : 24} »ddirt, «« msebt dl«a<rr kMa* halbe Ton mit dem 
fromm hallwii foa aar elaea Mtinen ftatn» Tm aai (2S : 24 -f 16 : 15 = tß : f)) und da» darch Addition der 
Termindrrt'ti Quint und de« kleinen halbfn Toii'-s 'uUtphriHlr R.-sult.-\t 'iithnlt riahor nur < inen Josten und 
twei kkine ganxc Töne neb«t dem froeeen halben Ton, statt der iire i j^oucn ganieu Tdnr und de* einen klei- 
aenfttiMamid etaea jrronen bitlbea Toaee, «eleli« dl« nlae Qaiat «ntheltea «dl. Ebea deebalb fat es am 
dai »yutoniiche Comma kleiner als dan rigentli'-h'- \ rrhlttni« der reim n Quint 3 : 3. (Die vermindertr' Quint 
64 : 45 addirt mit dem kleinen halben Ton 25 : 21 tjiibt 40 : 27, al« r iii. I.t :< : 2; um das letitere Verhaltui«« 
tu erreichen, mfiMte man noch d^s s>iitoni#che Comma Sl : SO zum Prodiirt dtr |verraindertcn Quint und dea 
kMoea halben Tones, abo tu 40 : 27 binxoaddirea, woraiu daaa ebeafalU die reiae Quint hervoifeht.) — Iii«» 
BoMtfeiBigen BOfMi MaisMieB, am M IlmtidMn Pillm den MMf«! •dsrtrvbetKbvM 4m syntoniieheBCeanufc 
didk «■klinn «• Uaaen, 
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Wenn die Verhältnisse zweier solchen Tntcrvallf, durch deron Verhtndun^ die Ot-tar 
des Grundtones de« ersten Intervalles überschritten wird, zuHammcnaddirt werden roI- 
UUf «Im wenn man b. B. die beiden Quinten jr, und jr, d, addirt, so abemehrettet dei^ 
Ton tL die Octav von c, ; deshalb kommt auch durch diu Addition das Verhältniss des 
um eint' Oi tav erhöhten gan-^en Tones c, f/; , otler ein soffenanntes zunifiiches Verhält- 
nis« heraus, das heilst, das VerhnltaiH8 sluUl die beiden Tone li^ nicht aln ein Inter- 
TiU Toii iwd Stufeiii sondern aU eins von neun Stufen vor, t, B. 

4i ;s 3j^2 
a §: 4 

Weil nun alle Intervalle schon im Hatinie der Octav enthalten Bind, oder, anders genagt, 
alle die Grenze der Octriv ühersc hielt ( lultnt Tritervalle nicht«? andtTC» sind, als W'icder- 
holungeu der innerhalb der Octav vom Grundton gleichweit liegenden lutetvalle, wenn- 
such in einer anderen Polens, so wird dn solcKes'swetfacbesVerhiKniBs (wie J,] jeder- 
seit In seine einfache Form aufgelöst, d. h. in die Grenzen der Octav zurückgeführt, 
in'lcm man die Octav davon alizidit f)er zweifache ganze Ton c^ il^ (l) : V. wird also auf 
liäH cintachu Verhältnis^ des gruKsen ganzen Tuucs c^ d, ;U : Sj rcducirt, indcui mau die 
Oetav 2( I »biieht: 

vnn r, d, s U : 4 
aligrziigcn rf| ii| ai I : '2 
firbt et dt a IT: S 

A«f Tt^mMmh» Art twllükrt man, w<'nn <. H. tnx rriui-n Unint dir gros»« 8ext addfrt werden wU, abo: 

die ri'inc Quint , . , . e^ gi st 3 : 2 
nntl die growr Spxt . » fi ~ !» : 3 

II ili.' ili.|.ip. lt<' T' r< f, =!.'»:• ' 
davon dl«.- Oct»v at^ctu^n I ; 2 

»i 

lil«f bt itie cinlhch* Tm «| s 5:4 

Weil die Addition der Interralle durch Multiplication ihrer Glieder verrichtet werden 

muHs, 8o können auf einmal nicht mehr als zwei Verhältnisse addirl werden. Sollen da- 
her niührere Verhältnisse zu einem einzigen zusammengezogen werden, so muss man 
einc.s nach dem andern zu dem schon durch Aihlition gefundenen Verhältniss hinzu ad- 
dirsD. Man verfUhrt dabei gerade wie vorhin, nur ist zu merken, flass man die heraus- 
kommenden Verhälttiissc nicht eher auf ihre ^\'ur/.rlzahlen rt'dueire, aN bis alle durch 
die Addition zu vereinigenden Verhältnisse zusammenaddirt sind. Gesetzt, man will 
(Us Verhiiltjiiss einer reinen Uuint aus Addition ihrer etnielnen Stofen auffinden, so 
tut man also auf folgende Art su verfahren : 







!) : 


s Log. 


170 






10 : 




1.V2 






m : 


72 - 


■.ITl 


bicrm MhUfi den fiwwa halben Ton » f 




10 : 


i:. - 




ergiebt e / 




uro : 


wm - 


415 


und licti «rT.n«fti gauimiTlim f g 




» : 


*> - 


170 




H ■ 


12'Jö : 


Stil . 




redoKirl 




102 : 


IVS 








27 : 


18 




















0 1.^. 





Nun wird man leicht ein5ehen, wie das sogcnuaiitu l*ythagori8che oder ditoni- 
acbeComma tum Vorschein konunt. Es ist nlmllch in. Comma I.; der Unterschied 
twischen dem Verhäliniss derOotav 2:1, und demjenigen Ton der sich erpfiebt, wenn 

lasa dße Ortav durch die Folge von zwölf reiiu n Qiiitilen oder Quarten hestininif ; uas 
es fkr fernere Bcwandjiiss habe mit dem tUtönischen (Jomraa wird man noch nalier erfahren 
na den Artikeln Temperatur und Tonsystem. Indem aber jenes Verhältnis» der 
Bmaie von zwölf reinen Quinten oder Quarten aur reinen Octav durch Addition, und 
»war anf verschi< de TIC Art, gefunden wird, ujmI noch öfter Gelegenheit sein wird darauf 
sarackzuweisen, möge die Ücrvchnuog des QuintcucirkoLi hier stehen. 
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Die Ad<1ition der iwui( Qiiiutrn kann i^eechehcu 1) auf iiip vorhin b«»chrifbeD« Art; laui addirt xwd Quinten 
svMunmrn, dann zu dm g<;fundcncn Rftultat die drittr und viert« etc. hinnif sieht «be« jcdetOttl die Oetftv tht 
■oofi tte ttbembriUen wird« um keine zwt ir»' hrn Vf>rhnltniMM> tti r rhilten« i. II.: 

Ente Quint r, p| =: .i : 2 

Zwelto Quint # t ^ s 3 : 2 

9 : 4 

Alxiig d«>r Octav .... 1 : 2 

Dritt« Qnint ^ % = 3 : 2 

2" : l(i 

MtftB Qntnt «1 - »t 2 

81 : 32 

Abxu(( An Octav . , . . t : 2 

H\ : «1 

i liofte Quint A| s J ^ i 

WcU aber dieee Art der AMitian theiU ftwM w«}t1lnllg iat, tliefb mb dnbei die VerhlltniM« In lehr hohen 

Zahlen rrhrhrinni, vo hc(li<-iit iii.iii ^ifli I' 'i- r f l-rndof Art, Ix-l wplchrr 2' rinstnlt (1t Vdilition ilrr 7» --itm 
Quint Rllemml rine Quart »bgciogea wird. Weil die Foli;«>n der b«iden Quinten C] und «i, und dir lleduc- 
tiM dct TMie* d^ in gldcb rind drr Fulge «ner aufw&rU «teigenden Quint nnd abwtffs •teifMidm QttMtf 
nlmllrh r, 9) — 9| »o rrhtU mnn in r, d, r>ben««wohl das VerbMtnl« d«tgT«M*n iftin'fn Totm, rrtna mw ' 
der Quillt ^1 «1 die Uotcrquart ^| </| abiicht, ab wenn nun dl« fanden Qninicn <'| 0^ und ^| <<} addirt nnd 
1 4% wieder dl« Oetnv nbslelit, wh bu mm Mgtiidtr Baraehminr deutlieb 4ebt: 

I» s a : 1 

2) ^, d, =s i t • 4 

H s cj| : 4 

3) d, «I « 3 ; 2 

27 ! Mar,:«, 
4) «I <| I . . . . a 3 : 4 

§1 : 61 s : 0| 

5) #, *, = 9: » 

34'i : 13« s 1^ : ü, 

«) *, /# = 3 ; 4 

T29 : SIS s : 

7) /f «f . • • . =s ^ : I 

21ti7 : 2UIS s : 

S) » 3 j J 

95«t : 40»« z : «# 
#f «'f . . . . » 3 t 4 

tM83 : 1Q3S4 s : 

I») d» «f = 3 ; 2 

59O40 : 327GS s : d* 
11) o* .... SS 3 ; 4 , 
177447 : 13107S s r, : df ' 

12) *f s a : 2 

Wiiti : 2ö2i44 s ci : h» 

Xnrh Abeitf der Oelnv = ^ 1 t l 

blniht riHlTir : »342K8, da« ditoniwbe Ooamia- 

Weil in unserm Tonsystem c, Af /u-lcich die Octav r^ r, abt^Lbon mtts<? . -wird von (\om 
gefundenen Verh&ltniss die Octav ai)gezogen, um zu erfahren wieviel der Unterschied 
swiwhen diesem Yerfailtaie» und dem der Octav betrage. Dieser Abtlig der Octav ist 
daher weiter nichts als die Berechnung der Differenz zwischen dem gefundenen Ver- 

hfiltnissf und d(>r CKta-r. S. V p r 1 «■ i c b u n g der Vcrbältnisse. Au« voran^te- 

hender Berechnung sieht man aber, d&tm zwölf reine Quiutva k«me reine Octav aus- 
meeben, sonst wflide das für e gefundene Verhältniss 591441 : 2tt21-l4 in den Zahlen 
^tlAl^"^ : iMiii ii (oder in deren Wurzelzahlen 2 : I) erschienen sein. Den Unterschied 
zwiHcbcTi dem <?ofuiidt'n<'ii Vcrlialtniss und dem dvv rrim-a Octav crbiilt man durch den 
Abzug des letzteren von jenem ; dieser Abzug zeigt, dann v um das ditonUche Comm« 
5314-11 : 5242^8 grösser ist als die Octav 2:1. Wenn daher das InterraU r. Af nicht 
allein zugleich die reine Octav c, c, au>^machtMi, simdeni auch die sogenannten enharmo- 
nischen Intervnlb' «l* etc. in gk-ichtT 'l onf^rössc ausgedbt werden sullen , so 

muss das ditonische Couinia entweder unter alle zwölf Uuinten gleich vertheilt, einer 
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jed«n dieser swflif Quinten mnn etwa» von ihrer vollkommenen Reinheit genommen 
wenicn oder man läsest mehrere Quinten in ihrer iteinlu it. mul zieht den Ueberschuss 
nar den übrigen ab. Hieraus entstehen gleichschirebenüe und ungleichschwebende Tem- 
pentmeii. Wenn man in vollkonmien reinen Quinten fortsdueitet, meielit man nie- 
msla die Octav desjenii^ Tonea , von dem man aungegangen ist, eondem kommt mit 
jeder folirr-nrltT! C)c»«v imm^T weiter darüber liinaus. Da aber die Octav das einzif,'(' Tn- 
tenrall ist, welches von der vollkommenen Reinheit durchaus uidit abweichen darf, wer^ 
den flir den fmetiechen Oebranch jene , Temperaturen genannten , Ablndenufen der 
reinen Quintbestimmung nothwcndig. Und tw«r lebeint TOr allen bisher au^Mtellten 
and überhaupt möc^lu^vn Arten TtTriperntiirm . die gegenwärtig' allgemein anj^enom- 
neae, wegen gleichmässiger Vertheilung des üeberachusses der zwAlf Quinten auf alle 
Ttae der Oetav, gleiebsehwebend genannte, den Voimg m Teidienen, weil de gleiehan 
CMnancli aller Tonarten geitattet. 8* Temperatur. 

Adjiivnntpn . Cebülfen dos Cantors bei AufTilhrungen von Kirchenmusiken in klei- 
nen Städten uder I^andgemeinden , die den Chor oder das Orchester nicht hinlänglich 
besetzen können, und deshalb dazu taugliche OemeindemitgUeder zur VervoUstflndi- 
gnag und Auahflife herbeiiiehen. 

Ad libftam, Vortragsbez., abgekürzt adUb., nach Belieben, willkürlich, s. 
A Capriccio. Zuweilen kommt der Ausdruck auf den Titelblättern der Tonstacke vor, 
die beliebige Uesctzung derselben durch gewisse verschiedene Instrumente betreffend. 
Z. fi. Sonate ttr Pianoforte mit Horn oder TlOte oder Violoncello md Ubümn; ea kamt 
abo eins von diesen drei Instrumenten nach Gefallen gewählt werden. Oder z. B. Ctw 
riniad libitum, Oboi ad libititm, d. h. die Trompeten oder Oboen kt'Wmen hei Aufführung 
des Tonstflckes angewendet, aber auch ohne wesentlichen Naciuliuil für dasselbe fort- 
gelaaiea werdent fidle et an den dasu nSthtgen Ausführenden mangelt. In Conoerten 
CWdpMzv elf ßMt., der Soloapieler kann eine Gaden/, machen oder es unterlassen. 

Adonloit, ein von einer besonderer. Aif Violen [tibiae ewbateriae) begleiteter Oo» 
Mag der Lacedämonier, den man anstinunlt wenn es ins Treffen ging. \\' all her. 

A Dorio ad i'hryginm, altes Sprüchwort, womit man ausdrückt, dass jemand ia 
MiBen Oespticlie oder in icmen Handlungen den begonnenen Gegenetand nieht vollen- 
det, sondern ohne Grund und Vermittelung zu etwas ganz Verschiedenem hinöber- 
«chweift 'non mamt in praeposifn, i't ex erHlrm labititr in diver$»m], etwa wie wir nappn. 
nicht bei der 8tange hält, sondern aus dem Hundertsten ins Tausendste gerath. iierge- 
Denuaen lat ee woU von dem Mangel an direeten Beiiehnngen awiieben der Dorisohen 
uad Pkrygischen Tonart. Vergl. Olarean, Dodecachordon S. ÜO ff. 

Adrianailen , vom Kaiser Hadrian in vielen Städten des römischen Betehea einge* 
führte Spiele, bei denen auch musikalische Wettstreite stattfanden. 

* A diie (a ti-e, a quattro) cofi oder strommfi: für zwei (drei, vier; Stimmen oder In- 
«tmmente. A Au Fie/im, für iwei Violinen; iSSsiiale o Av» Sonate ffDr drei Stimmen j 
edk« (S)n' bn*f>-nfi s. A cori battenti 

AdKUDita i. adqniKita, lat. Name des JtotlambaHomeHo* A imgriech. Tonsystem. 
S. Tetrachord I C, lieisp. .'<. 

A4af«« Topb, Tnph, eine Art Handpauke der alten Hebrfter, bestehend entwe* 
der aus enicm etwa^ aus'j;phnbltm nml mit einem Felle bespannten Holze; oder auch 
aus einem hölzernen oder meLalleuen Helfen, dessen eine Seite mit einem Felle über- 
•pannt war. In dem Keifen selbst sind dünne metallene Schellen angehiMh«, 'weleBe 
kliBgeln, wenn dae Instrument mit der einen Mand gehalten und mit den Fingern der 
»nderen gesehlngen wird. Also eine .\rt Tanibonrin oder eine Baskische Trommel. Meist 
wurde ea nur von Weibern gespielt und diente nur bei Tänzen und Freudenfesten; 
Imaba fUiit es alt em Instrument der Wollüstlinge an, bei efobredimidem Kriege ver- 
•tammt es. (Vergl. Pfeiffer, die Musik der alten Hebräer, 1779, S. Sl}. Es ist im 
gsnzen f>nent, in Arabien und bei den jNTegem nn di t C ilf! unfl Sflavenktiste sehr ver- 
briet, bei den Türken (Döff genannt) schlagen die U eiber zu ihren Tänzen im Harem 
■Uearit den TAX darauf. Bei den Spaniern hat sieh der Name Adufe sdt den Zeiten 
der Mattran, welche es wahrsdimnlkh ans dem Orient herübetgebracht haben, noch 
«hahen. 
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4diir, diejenige unter den modernen zwölf Durtonarten, fiir welche der Ton A als 
Grundton itngenommen ist, die vierte im von C ausgehendtii Quinleticirkol. Zur Her- 
HtcUung des richtigen 8tufenverhältui»seH der diatonischen Üurtonart, welche sowohl 
eine groeMe Ten und 8ext »It auch von der dritten nir vierten und von der riebenten 
zur achten Stufe einen gronen halben Ton fordert, niüHsen in der Adur Tunart die T<tlie 
/cundflf durch ein ^ um einen halben Ton crhölit , in 7^ und y** verwandelt wer- 
den. Ihre Scala heisst demnach a A d e/^ a; notirl wird sie mit drei Kreuzen am 
Sehltteael. 

Aedilen , diejenigen römiKchen C^nsoren , von welchen die Sduiui^iele und Ton» 
«tfickc vor der off'cntlifhcn Auffüliruuir p'eprüfl wurden. 

AruderuiigHul>H«ls. Hei einigen alteren Tonlehrern Benennung eines melodisdieo 
t 8«ties, der mit einer Halbcadenz (Quintabeatzj endigt. 

' Acwlin«, Clav äol ine, a) ein in neuerer Zeit erfundenes Rohnrerk der Orgel, 

meist von s Fussion, aber ohne Pfiifen, ähnlich der v-hurmonika, nur au« Arpenlnn- 
oder Metallzungcn beziehend, von zartem Klange. Üw- kommt auch im lü Mussum vor 
,tind hat luweilen auch ganz kleine Sehallbecher von Probextnn. — 6) Ein eelbstfindigea 
Taeteninatniment, ebenfuUs mit freiNchwingenden Zungen, eine Art Physbarmonika^ 
nbcr unvoHkommener, denn die AeoUnehat nur 3'/« Octaven Umfang» und ihrBiasbalg 
wird mit der Hand regiert. 

Ae^llsch , üj bei den Griechen Ij als Octavgattung ah c dtjg a (auch 
Hypodorisch genannt), «. Tetraehord Iii A, Beiap. 5; 2} ala Tonart der Ootavgat* 
tung gleich, die Arno!! Srala im l'mfan;::*' von zwei Octaven, ebend. Hl H, Hei'=p. f». 7. 
h in e h r i 8 1 1 ie 1) e r Zeit die IX. Dttuvf^ult uii;; im System des Glarean. unsere lietiti<ie 
Molltonart, mit der gleichnamigen griechist lu n Octavgattung a h c d ef y a übcruin- 
kommend, «.Tonart III. Bn'op. 3. Im gregorianischen Syatem der acht Kln^ent6ne 
i»t der ftolische Ton noch nieht cnttKilten : zwar kommt dieselbe Tonreihe vor, aber nicht 
authentisch, ««ondem al« Plagule von 1> Druiseh ebend. II. Beisp. 2'. Schriftsteller 
de« iti. Jahrhunderts nennen ihn Tonua pcregrinus (Fremdling), weil er vorGlarewi 
dem Syetem dar Tonarten noch nicht einverleibt und nur talir selten im Ctebrauek war 
(Tonart III. Anm. b). - In der äolischen Tonart «tehen uraprOngUch folgende Cho- 
räle: Spiribis snncti gratiu ; Meine Scel erhebt den Herren; Ich dank dem Uenrn VOil 
gan/ein Her/eii ; woU uns (iott «^eui^di^i,' sein alle im Sjfätettta troni^.i* 

Atoliutt iliodu». die üolische Tunart. 

Atolodion; ein von Eschenbaeh, ThOrmer an der Michaeliskirohe su Ham- 
burg, im Jahre iSOi) erfundenes Tasteninstrument, dessen Tdne duoeh Metallfedem, 

welche ein mittels lUasebalge gotriehener A^'Indsirom in Schwingungen setct, er?!eiii»t 
werden. Es niat; wohl als ein Vorläufer der um erfundenen oder mehr in Aufnahme 
gekommenen rh)»]iarmonika, der es inbetreff der Ktangerxeugung ähnlioh ist, ange- 
seken werden k^tauoi* — Ein ühnlicheH Instrument von sechs Octaven Umfang, Körper 
und Mechanik ganz von Metall, fertigte Sturm in Suhl um lb32 unter dem Namen 
Aeulodicon. (Welcker, Magaz. musik. Tunwcrkz. 18-')5.j 

AeoUharre, Wind- oder Wetterharfc, ein Saiteninstrument, deeten Saiten 
nieht durch die Hand des KOnetlerB zum Klingen gebracht werden, sondi rn \ on selbat 
ansprechen, indem das Instrument den F.inwirkun;rm cine^i nntürliehen Luftstromes 
auegesetst wird. Üie Erfahrung, ilass in einen Luftatug gebrachte Saiten von »elbKt au 
tonen nn&ngon, gehört schon dem trüben Alterthume an. So behaupten <üe Talmodi- 
sten, dass Davids Harfe oder Ktimor um Mitturnacht, wenn der Nordwind ihre Saiten 
berührte, ;^'ekluii;^en habe. Wahisrlieinlleh aber hrtf man nuch noch in weit »pntcrer Zeit 
den wahren Jiergang dieser Sache sich nirht erklaren können; denn der heilige Uunstau 
(f9^S in England) «oll der Zauberei augeschuldigt worden sein, weil er eme Harfe, 
welche \ on selbst spielte, angefertigt hatte. Für den ersten Erfinder einei auf die Wir- 
kung des ^\'imles besonders eini,'erifhteteii Saiteninstrumente«: nberhau])t kann raun daher 
den Pater Atlianasius Kircher geb. 1002 im Euldai.tcbcn , gest. su Kom} wohl 
nicht halten, ungeachtet man diese Angabe mitunter findet; tloch mag^die vervollkomm- 
nete Form und Binriehtung unterer gegenwirti|^n Aeolsharfe von ihm herstammen. 
Er handelt davon b seiner Phonurgia nooa (Neue Hall- und Klingkunst, S. 148). Sein 
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Idttrament aber wlidnit entweder nicht sonderlich bemerkt oder schnell wieder in Ver- 

pp,ttenhc"it )?crathpn zu sein; denn es trat erst auf Popp'» Veranlassung in Enj^land 
(Göttinger Taschepkalender 1792] wieder von neuem ins Lüben. Es ist sehr einfach con- 
stmirt. Ein viereckiger Kasten von dünnen trockenen tannenen Brettern p etwa drei, 
VMr bis sechs Fuss lang, acht bis vierzehn Zoll breit und drei bin fkei hs ZoU tief, auf der 
einen Flächr mit einer düniicn KeHonnnzdi'cke vcr-^ch losten, auf (1( r cntL'CJTenircsptzten 
entweder offen oder auch mit einem Boden versehen, dient als Hesonanzkurper. Ueber 
£e Reaonanzplatte «md auf zwei , etwa einen halben Zoll hohen, an den achmalen En* 
den dM Coif>ii8 einander gegenüberstehenden Siegen, etwa acht, zehn oder iwfilf Bafm- 
«taiten gespannt, am oinen Kiidc mittels Schlingen an Stifti- ciii^jt-liüngt. nxn anderen um 
Stimmnägel geschlungen. Man darf die Saiten nicht zu stark anspannen, indem sonst 
der Liiftsug SU wenig Macht Ober sie hat; ihre Tonhöhe ist beliebig, doch durdi die 
Grösse des Instrumentes mitbedingt, alle aber müssen in den Einklang gestimmt sein. 
Soll die A' "l^^niTe erklingen, so setzt man sie in < iiH-m linlbgcnffiu'tfii Fenster dem 
Enge des \S nides aus, indem man, um dies»i zu verstärken, entweder die Zimmerthttr 
oder ein gegenllber beflndliches Fenster Affnet. Zuweiten hat das Instrument auch 
Windflügel oder seh k' K'«^'» 'I'^' Saiten gerichtete Windftnge, um den Wind zu sam- 
meln, damit er um so ki Aftif^LT auf die Saiten wirke. Sohnld nun der Luftstrom die S u- 
ten leise berührt, fangen sie an zuerst im Unisono zu tönen , mit anwachsender SUrke 
desselben aber serlegcn sie sich in ihre für Rieh schwingenden Unterabtbeilungen , und 
es entwiekeln sich in an^i ncliniem Wechsel harmonische Zusammenklänge und die dia- 
tonische Tonleiter auf- um! absteigende Tonfolgcn, welche dcrWirkunp nadi dem sanf- 
ten Anschwellen und wieder Erlöschen entfernter Chöre gleichen. Weil an jeder Saite . 
das Insimmentes, je nach den schwingenden Thdlen in die sie sich serlegt, alle Tdne 
der Tonleiter entstehen, ist es nothwendig, dass sämn tli !a- Saiten' in den Einklang ge- 
stimmt werden, weil son<?t unter den erscheinenden Tonen Mischungen sehr iKtit r nid 
unangenehmer Dissonanzen zum Vorschein kommen würden. Der Umfang der ^ich ent- 
wickelnden Tonreihe unfksst nach Dalberg*! Angabe (Allgem. Musikal. Zeitung, f ^Ot 
Stück 2*^; sechs volle Octavcn. Lst das Corpus des Instrumentes an allen Selleu /ui;( - 
haut, so köMueu die Saiten merklich straffer angespannt werden, wodurch ein erheblich 
stärkerer Klang erzielt wir<l, ohne dass ein heftigerer AVindzug erforderlich ist. Denn 
der Sangboden erhftlt dnreh den Gegendruck der nun im Cbrpus eingeschlossenen und 
eben&lli« nntre«ionIren den Luft mehr Reizbarkeit; doch muss man ihn «ehr dünn ausar- 
beiten, (lesgleichen Saiten von versrhieficner Stärke versuchen und ihnen versehitMlcne 
Grade von Spannung geben, um dci\jenigen Grad von Stärke und Spannung ausfindig 
<u machen, welche der Länge des Bezuges und dem Orade der Reizbarkeit den Sangliu- 
den« am angemessensten ist. Es bleibt hierbei überhaupt noeli /u beinerk( n, (Uiss kein 
andere'^ mit Darmsaiten bezogenes Instrument in Hinsicht auf die mit dem Kuns-taus- 
dnicke r e i n bezeichnete Eigenschaft der Saiten so empfindlich ist als die Aeolsharfe, 
wml bei keinem anderen soviel auf Bildung fest bestimmter Schwingungsknoten, wel* 
dier ÜnieiiiheKt der Saiten nothwendig entgegenwirken muss, ankommt. 

Heinr. Christoph Koch, ilrr vcrdicnstToUo Ik-grüridcr di<»»«!6 I.rxicont, welcher mit VerroUkomninung; 
irr Ai>ol*haife tisI lieh bstchiftigt hit, rnmebtx Mich unter aodemi , oh dw Spiel denwtbeD durch eine biap 
la^fAgt« ticTcK Oetev iii«>hr KlanffbUe und Vnfinf «rhiltra wftrde. Ei gIncVt«* Ihm aber nur erst dunn , aU 
er ubrrtponnenFr Skittn ! ,n sich bediente; er s'VM ihrü!..r im \. I,.: Saiton welche dir li<wtp Wir- 

long Mf mctDeB «twM uitvr drei Schuh hoben lottrumente hervorbnichtcn, waren YtoUuquarten ') ; und ein« 
«lcl»Mt*Bt>>Klbcvflnlli?wi](e.15,4Niiw«iif»i*b di» ««aMt «af d«r VtoHae btmmm, «aI».M4i»- 
Brber Spannung wie die der unüberaponnrnen, die Untere Octav drrvcUioo an, «nd die Probe zeigte , cImi diese 
übrnrponnene Saite xou der Luft ehemo Ir'wht wie «llt- Ulfrijiteu sur Ansprache gebracht wurde. Ich beiog nun 
rrn-in <inf •i'-bni Saiten > iiif;eric(iti ti s lustruini nt mit fi'inl unln s]K>iiiicnrii uik! zwei lj<'s|iii:iiii iicn Sailen, v<in 
wclehen die letzteren auf derjenigen beite de* Instnunentcf aufgezogen wurden, auf welcher die WindflQgel 
riefet MMtteb lind, damit der Windttrom laenC die anHlimpDBBeiifli t««fl)Hi «nute. Dw lirivl iler Aeob- 
fctffc fW ■IUI dmeb dlete beiden tieferen Saiten nach »einer Art el>ettK>viel wie dn^ der On^cl dun h 1-1 Prd:il. 
Wefl CS mir femer lehr walir«cheinlich war, daM die Verschiedenheit der gleirh/ritig mit bildtmlrn s.-hwuj- 
fuii?»knf tcti der klinpi-ndi ti Saiten in gleicht-in \ < rli;iltti!-sr mit dor \ ( i im htuii^ d.-r Saiten iiinehmeii inUsse, 
M brachte ich zwitchen den «iebcn Saiten noch «eclis neue an. Allein nun tiirachen bioM die tunAchat ui den 



1) HtnimiH »bcT 4fe Okttuug Saiten, derra mao «Ich bMUeM, aiebt von vallig gleicher Släriic watücn, 
«fD <lw int VcmibMcnlMft der f Mchnitlf ileh bt|d«ad« «diwliifaafiÜieJle atditliiiUf bt. 
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Mdcfi Mtrawlndrit bcflndlichcn an. Ohne Zwwifri lafoi »nanfliir die Saitea m «19», ti» Atm drr to die Qnm 
dmnf ffMtcte lAftMrDm Rwladirn J«d«r {ii«lw«(Mideir« •« dnrrli«trmp1t«ii Iconnt«, wio nttn AlM|>rf«lMn daiwllwii 

<-rfi>r'lTlirh. DMlialh Krvm irh Kinfall, di.' S' i li-i in n -ii S lili ii in piiu- lirxnidi ro Hrilir /ii fpriiijji-n, urul 

fetzte deoinAch gsnx naltc au die bciUcD (c>i ulnilicluu Stege, uud nwar eiuMrärl« uarli dem in der Milte der Be- 
MBUidMk« IwIndHehvB SehBltloeb« sn, nrd um «ineft bmlbvit Zoll bOborc Sttge, wvNie hU LOehcrn dawhbro- 

ch»u waren, diirrh welche die ersten »iclr«>ti. nuf <lfn nicitcT fin strt'i'n rullenden, Saiten biTirhirrhliefen ohne 
dM Holl ta Iwröhren. U^-Imt die beiden huh« rni titt ge »unlt ji «Ur liinnifekomraenen »eeh« Saiirii {unter denen 
ebenfalU eine ühtr>|Mitin<'uc rieh befand) autsenpannt, und «war »o, da«* jede höher liegende immer iwiachcn 
fwei tiefer liegende fiült. Auf diese Art erhieU da« lottnimeut iwcf besondere ChOi«, die bei den Tenchiedenen 
Mndflleatlonen «hm nfeht nniiwtsrkm Lnftetromei wedieclwele crtAnen, Iwl ranebmciidfr Stiife» dop Windnii«* 
aber beiile sirl) vrrrini'.'« u nufl d.is illri-rtn In«tnitni*n1i' cicciip uuti.if lKi)ir)ilir!ii' irr.nrmitn mit! ihrrrsr-mito tioeh 
reitender oittehi ». WcU r>. mir tum mit iliniiiftkg'en einer iief<'r<'n Ot tav giluugfU war, kam ich nuf don (fctlnn- 
ken, es auch n»<-h mit einer bibberen Oetev lU veraiiehen. Narh vielem ver^ehlirben nrmntiru, eine oder zwei 
in die höbere Uctav gectimmie tiaiten <ur Anapneb« m briafnii tend icb endlich das bis dabin Obenebena leiab- 
teate Mittel m dfeseni Zwecke ta gelanfen. Irh setite nIniUeh unter die erste oder iwette der nnBbersponnenen 
Halten der utiti-rrii n«»lbe, und xwar feradi- in di' Mltt> d. r-i-lln ii , ein stu'-krhcn tSt' ?, wi li lirs JimIkIi iIh» 
'.«Zoll btther war als die beiden niederen Stege, **> dass auf der Sch&rfc desselben die Saite in xwei gleiche 
fliaOa aich thatlaB amMte. Dia Wirknof dieser Iritbcmi OMar, die ttb«rl)aapC MW bei gewissen ModiAcatlomn 
dct auf das iDstrtiment wirkenden Lnftslroun*« antpnehl, und eine merklirh ttchwftehcre Saite als die Abri^en 
•Ind erfordert, ist «war nicht an aoflfbllend als die der tieferru <h tav, denuuch aber im Verlaufe des Spieles un- 
TerkeBDbar." 

Alle Arten tier Aeolsharfc mu«« man nach Beschaffenheit des Ortes, wohin «ie zum 
Spielen gesetzt werden, sowie nach Beseliaffenlieit der Stfirke und Richtung de« Windes, 
bald näher bald entfernter an das zu diesem Zwecke geöffnete Fenster oder an die dazu 
geöAiete Thfir «teilen, und Fenvter oder 'fbOr bald melir bald weniger aufmaeben. Auch 
llaat das Instrument alle Verlnderungen in aeuiem Spiele nicht immer innerhalb einea 
kurzen Zeitramius hören, sondern man muss ihm hierzu gleichsam Zeil und Mij^<ie 
laasen. Is'ächstdem erfordert die mit Wiudföngen versehene Art mehrmals wiederholte 
Verauebe, wie die Windftnge oder Flflgel nacb'Bescbaffenbeit de« Orte« und Windes 
aufs vortheilhafteste geriobtet werden müssen. Denn so lani^'e das Instrument, wenn es 
einige Zeit dem T,uftzu^c ausgesetzt ist. Immer einen und denselben Akkord lana^e fort- 
tönt, und so lauge es lici sonst vortheilhattem Luftzuge nicht eine aufsteigende Abwech- 
selung des Dreiklanges und Septimenakkordes s«nes Orundtones bOren läset, so lange 
steht es entweder noch nicbt in der besten lUchtungi oder sdneFlflgel baben nocb niebt 
die dem Orte und Winde anf^emessene Stellung. 

Aequal, Aequalstinimen, sind »Stimmen von gleicher Tongrösse. Besonders 
wird der Ausdruck auf Orgelregister angewendet und bedeutet speciell Stimmen von 
SFuBston, weil solche mach Mattheson's Erklärung, Vollkommene Cajjellm. S. I(i5 
Anm.^ mit der Mensthenstimme an Tongrö^.'Je übereinkommen. Man findet ihn daher 
nicht selten ah P'usstonbezeichnung ohne weitere Angabe des Fussmaasseft vor dem Na- 
men achtfüssigcr Stimmen. Demnadi ist 

Acqnal-ticniHhorn , ein Gemshom ^ Fuss; und 

Acqnal-!*rinripnl , l in ri hif jial s Fuss. 

Af^iuiHOiiUH , der Einklang oder zwei Töne von gleicher Grösse. S. Einklang. 

Aestlietik, aus dem Oriechischen bergeleitete Benennung der Kunstphilosophie, 
das beiast derj( nigen Wissenscbaft» die nicht sowohl mit der sinnlichen Schönheit de« 
Kunstwerkes, als auch insbesondere mit dem Verhältnisse derselben zu dem durch das 
Kunstwerk versinnlichten Ideale sich beschäftigt. Aufgabe der Aestbetik ist Erkennt- 
niis der Gesetze, nach welchen im Kunstwerke die Idee in die Materie eingebt and ihr 
«faM OfNitaltunK verleiht, deren organische Schönheit als Product vollkommenster Har- 
monie, zu welcher beide mit einander sich vrrsehmolzen haben, erscheint. Sie zerftllt in 
zvrei Theile, einen allgemeinen, für alle Künste gellenden 1 und einen speciellen, auf 
jede Kunst fOr sich, bezüglichen. Alle Konate verfolgen eben gemeinsamen Zweck, 
eben die Herausstellung eines Idealen zu möglichst schöner und bedeutungsvoller Er- 
scheinung;. .Kor l^estrehung dieses Zweckes verfahren sie nach denselben gemeinsamen, 
den Inhalt und die Form sowie das Verh&ltniss beider betreffenden Oesetzen. Der J) all- 
gemeine Theil der Aestbetik besebiftigt sieh «) mit Untersuchung des Verbiltnisees 
■wischen Erscheinung und Idee, oder Form und Inhalt ih derKun<it überhau)>t, und mit 
den Gesetzen, nach welchen das Kunstwerk — möge es ein Musikwerk oder eine Dich- 
tung «ein, oder der Plastik angehören — ins Leben zu treten hat, um nicht nur als ein 
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der Idee Kntsprechende», in «ich Wahres und Kweckmässig Oeordneten , »ondem auch 
lugleich als ein ainnlich Sohönes dazusti^hen. Femer 6j mit Unteriuchung der be«on<- 
tetn EigenadiftllvB und K«tegorien dct SehOn««, welche den «llgMiieiiien Chandler des 
Kunstwerkes aasmachen. Also der idealen, formalen und characteristischen Schönheit 
und deren Arten, woru pi'iifrseitii das Erhabene, Ernste, Pathetische, Traginche, Furcht- 
bare, andererseits das Annmthige, Naive, Sanfte, Heitere, Komische u. s. w. gehört. 
Eadfidi e) mit Betnehtung der dem Kflnttler nir Produclion nothwendigeii E^entcfaaf- 
ten Phantasie, Urtheilskraft (Geschmack) und Darstellungsgabe , welche in höchattr 
Potenx und innignter Verschmelzuir^' fhi« Genie, in geringerem Grade von Vollkommen- 
heil das Talent ausmachen. — Nun »ind aber alle einer KunstdarsteUung überhaupt 
tuginglidien C^remtiade nicht fttr alle EimelkfliMte gleieh wohl geeignet, sondern die- 
sem entspricht mehr die eine, jenem eine andne Kunst, je nach ihrer Art und Natu«. 
Ausserdem wird ein und derselbe, (ingf-nommen für alle EinzelkOnste gleich gut pas- 
«ende G^enstand doch in Jeder Iwuiist notiiweadigerweise eine andere Gestalt anneh» 
MB mfleeen, weil jede mit anderem Derttellungsmaterial und anderer Technik arbeitet. 
Daher müssen su den allgemeinen Oesetaen der Acsthetik 2} für jede Kinzelkunst noch 
»pt-cielle ReStimmungen hinzukommen, «owohl bezüglich der Art des für die Darstel- 
lung zu w&hlenden G^enstandes, als auch der Darstellungsweise selbst. Mit den ein- 
idMn KOnsten beachlftigt sich der sweite, spedelle Theil der Aeathetik. Er untersucht 
a die eine Kunst von der anderen unterscheidenden Merkmale; die Grenzen, \(ekhe ihr 
durch die Art ihrer Technik und ihres Matcriales gesteckt Hind, mithin auch die Stoffe, 
welche ihrer Natur und ihrem Darstellungsverm^en enUprechen. Ferner b] die Dar- 
strilungs- und Autdntcksmittel der KOnate und ihre Tevachieden mflgtiehe Verwendung 
zu kunstgemässen Zwecken. Und endlich e] die Formen und Stilarten, welche in einer 
jeden Kunst im besonderen durch die Art ihrer Stoffe und die Natur ihrer DartleUunga* 
■Uttel sich entwickelt haben. 

Acuaserr Slinimfu nennt mau die höchste und tiefste der in einem Tonstücke 
foihandcnen Hauptstiramen. Also im gewöhnlich«! Tierstimmigen Chor den Ditcant 
und BaaSt ÜB Instrumentalstflcken den Baaa und die hOchstc melodiefBhrende Stimme. 

Im Tonsatze Mnd die äusseren Stimmen strengeren grammatikalischen Regeln hin«irhts 
ihrer Fortschreitung uutcrwurlcu als die mittleren ; manche der sogenannten verdeckten 
Fehler, die in den Mittelatimmen nicht gehört werden, mus« man in den iuaseren Stim- 
men ebenwie auch in den beiden Obersiiniuien) weit surgf&ltiger Temeiden* Das Ki^ 
bere ist stets bei Besprechung der einseiueu Fehler seibat erwähnt. 

Affert, s. Leidenschaft. 

Affettaeao, com a/fettOf Vortngebea., leidenschaftlich, mit der in dem 
Satw auagediflckten LeideMcbaft vonutragen. Doeh beseichnet dieaer Auadruck nicht 
cinea liAehateB Qrad Ton Leidenschaftlichkeit, wie auch die Bewegung der Sätze, in de- 
nen er vorkommt, nur eine mässige zu sein pflegt. Er bezieht sich mehr auf einen ge- 
föhlvüUen Vortrag als auf einen sturmischen, kommt auch bei Mciuüien, die mehr von 
MBftem, dabm aber innigem Chacneter sind und daher ein lebhaftea Herrorheben der 
Accente fiardem» in AnwMdung. 

Agada, s. Kwctz. 

A^HatO, VortrFig><)<e:?. , 'inruhig, erregt, liastig, nngestüm, wird sD^ohl 
far sich allein wie auch als iiuiuurt zu anderen Vortrags- und TempobeKcichnungen, ais 
iVarto. Allegro, AüeyreUo^ Jndmie, gebrancht. Aua dieaer Verbindung mit AnaditlÄan, 
ganz verschiedene Zeilmaaiae aaseigen, sieht man, da«- dos Won Agitato wesentlich 
»uf den Character des Vortrages, weniger auf das Tempo sich bezieht, wenngleich Cha- 
racier und Tempo stets im Einklänge stehen müssen, dieses stets durch jenen bedingt 
ist Ab'selbstandige Tempobeieiehnung dient das Wort nur, wenn ea ohne näher be- 
stimmende Reiworte Ueberschrifl eines Tunstückes ist, in welchem Falle es dann eine 
melif lebliafte als massige Bewegung anzeigt. Nicht sehen kommt es als L'eherschrift 
einzelner Stellen vor, und bedeutet, dass diese in lebhaft erregter Weis« ausgetuhrt 
werden aollen, womit auoh wohl neeh Umstiaden ein Aeet U rmuh oder Tempo cr^emdo 
»erbunden sein kann ; doch darf solche« dann nicht übertrieben werden. Der Character 
des Agita^ kennaeichnet sich durch lebhafte und hastige, bald mehr bald weniger un- 
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terbrochene Beweglichkeit gleichartiger Fif»:uren in t-iiu-r oder der anderen Stimme, un- 
ruhiges Markiren der Acoenie, engeren Zusammenrücken der kleineren Taktglieder etc. 

A|(UIMlDei, derfSnft« und letzte Haupttheil der katholinchen Maue, Dar Test 
sfanimt aus dein van £rel iura Johannin (?ap. I. und hei.ist vidlsfändijr : .h/tiua Dei , q\ti 
toUis peccata murnh, imserfre tiobtt*)* Aymi» Dei, gut tollia peccata mutuli, Dona nobis pß- 
«9m, Dann fulgt die Cuninuinion mit Antiphonen über verschiedene Texte, und endÜch 
das Ite, mma est, die Entlassung der Oemeinde. Die Einführung des AfftutB Dm bei der 
Messe wird dem Piipst Scrf^ius I. ((»'^7 TOi)^ zufiesthrieben. Es wurde vom Clerus und 
Volke gesungen, das KeNpunsorium lautete jedesmal Mtnererc nnbig. Die Worte Dom 
nobi» paeein sind ein Zusatz, nach Gerbert [de cmtuetmus. I. 45G) durch den Frie* 
denskusa (o«rw^m ;mmm), womit die OeSBMnde sich begrflsate« vetablestt. VerffU sudi 
Maslnn, I.ehrb. des gregor. Kirchenge». 1S39, S. 117. 

Agoge {DitcUtSf coHtbtcimtmUt), bei den alten Griechen, eine »tufenweise Folge von 
Tönen. Sie war dreierlei: Aufsteigend, dttetm rectu»^ i.B.ede / g: absteigend, dueki» 
rmtrtens, a\s g f e d es auf- und ab<teigend naeh einander, dueku eiepumewrmu, ala e Je 

Agoge rb^thiiiica [ductim rhythrnkm), bei den Griechen, die mehr oder weniger 
■chnellc, jedoch durch ein gehOrigea VerbAltabs von Arsia und Thecu geregelte Bewe- 
gung der Khythmen im Gesänge. Alxo das was wir Takt und Zeitmaass nennen. 

Agonothetne oder H ellanodicae, die Preisrichter bei den alynkpiactien Spie- 
len. M arpu rg, krit. Kinl. S. 47. 

Ajahll KeuMR, eine in der TQrkei gebrftuehUche Oeigenart mit einem Fusie, die 
wie unser Violoncello gespielt wird. 

AIm . Silhenname des eilften diatonisch-chromatisehoTi Halbtones von C, entstanden 
durch Erhöhung der sechsten diuluuixclien »Stufe um einen halben Ton mittcU des Kreu- 
ses. Zum Omndtone C erscheint der Ton al» übermässige Sext , eigentlich im Ver- 
hälluissf 2'2'i : l^*^, fallt al)er im ^'leichscliw clu'Md Temperirten System mit der kleinen 
Septime B zu.sanunen. Denn ebenso gut wie er als die reine Quint von i>*, grosse 
Terz von u. s. w. ausmachen muss, soll er als Ji die reine Quint von ü^, grosse Ter« 
von etc. betragen. Die auf dem Tone als Grundton errichtete Dur- und Moll- 
tonart ist wenigstens ;ils Haupttonart eines Tcnistückes nidit ;;ebri\ucblich , der vielen 
Kreuze wegen, die zur Herstellung ihrer Diatonik erforderlich sein würden. AU Nebeu- 
tuuart mag sie im Verlaufe eines Modulationsganges hier und da eher auftreten. 

Akademie der Musik. Im allgemeinen ein Institut, welches die PBege der Ton- 
kunst zum Xwecke luit. l'iul zwar findet man diese Benennung? Instituten vcrsi liifdener 
Art beigelegt. A&mlich solchen, in denen die Musik wirklich gelehrt wird, ferner Dpern- 
inatituten, insbesondere aber solchen Gesellschaften, die, entweder aus eigenem Antriebe 
oder auf Veranlassung eines Kegenten oder einer StaatSTerwaltung, Zusammenkünfte hal- 
ten, um entweder nur Tonwerke atifzuführen. oder zuweilen aueli daneben mit dem wis- 
seusohaftUchcn und spediell kritischen Theiie der Kunst gesprächsweise sich su beschäf- 
tigen. Auch die von solchen Oeaelischaften Teranstalteten Musikaufißlhrangen adbat 
werden Akademien genannt. In Italien gebraucht man dmt Ausdruek speciell fflr Pri- 
vatmusiken. Bei uns ist er gefrenwärti;» übrif,'eiis fast ^m?. abgrkomn:! i; , wir jiflei^cn nur 
noch grössere aus Dilettanten bestehende üesaugvereine Akademien .Singakademien] 
tu nennen. Zu den Instituten, weiche die Pflege der Tonkunst sum Zweck haben, im 
allgemeinen, ohne ilücksicht darauf ob sie wirklich den Xanu u Akademi« fahren, ge- 
hören etwa fulj^en du : I die wirklidien Taliranstallen für Musik, als: Conscrvato- 
rieu, m denen junge Leute von angestellten Fachmännern in der theoretischen und 
practischen Tonkunst unterrichtet und au Konstlem vorgebildet werden ^s. Conaer- 
vatorium, Scale de Musiqttv jHmr la yurde mitioua'.c : Eco le roy ul« de ChtiHt 
etc.;? die alten Snnfjerschulen und mit GelehrteiiNcliuli n verlumtlenen Singeelassen, über 
die unter Canto rat einiges zu ßndeuist; höhere wisseuschaltlichc Akademien, au de- 



1) ftt Beqnlen, der MUta pro dt^fimHü^ hclMt m itiitt d«r Worte miatrtn uMti Dom» «b rr^Hirm. 

3) Msrpurt;, Krit. Kinl. in dicOcMh. 8. lS8,gi«bt dj«M« UewegVDf anders an: » fg J — t d c d ; c<\vr 
Mjtd — eh c d, und vt-rgkicbt di« cnte Art mit dem Ualbtirkrl, die iwpitr mit dfiii Urupjut. Ducli 
•ind unter DHelu* wohl keine bestiaimtcii BrtBinknienn, Modern war die *Ufraiein«a Bewcgunig*art«n tu Tor- 
•tahcn. 
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oeo die MiMtk ebenialls su den Uatemohtegtgenst&ndeD gehört, s. B. (|aa Gresliaa- 
•ebe CoUe|{i«m BU London (s. daaellMt); ferner, «renn man will, auoh die Dilettanten» 

schulen, iu denen irgend ein Zwei^ der practischen Musik, gemeittiiin Claviersjuel und 
Girant,', cultivirt wird, ohne Absicht dir Scliüler zu Tfvnkiinstleni zu crriehen. 2 Die 
ülieii erwtthnten Institute und MusikgeHellHcliaiivu, in denen die Tonkunst nicht gelelirt, 
aber tn einem weiteren Umfange praetisch auKgeübt wird. Von solchen Anstalten rer- 
tdliedener Art und in vorli^endem Werke in eigenen Artikeln fulgetule Ijcsprocheni 
Acad^mie royalc de niusiqfle [die groHse Oper) in Paris ; Akademie für ita- 
lienische Ü pernmu aik in London ; Concert »pirituul in Tan»; Academy 
JBociety) of aneient Music, ACadrigal Society su London; Aecndemia filar- 
monica zu üolognn und zu Verona; Akademien der Musik zu Stockholm} die 
Manhrimer Capelle} daM Gewandhaus zu T,e!pzi<i; die Sing a k a d e ni i c ii s;,p- 
üeü die liexiinesrj; die von Zelter gegründ|ste Liedertafel zu Berlin. — Ausserdem 
bestand nodh wa Mareeille eine AJiademio, um 17IA vom Marfehal de Vilara errichtet, 
in welcher auch Musik getrieben woyde (Matthcson, forschendes OrcheKter 1721 
.S. 2(»9j. Femer die Openi- Akademie zu Brüssel, und ein(> musikalische Akademie zu 
Mecheln. Eine XOnigl. Akademie der Musilc zu G renoble» errichtet 1723, unter 
den Sditttse de« Henogs von Orleans stehend. (Mattbeson , Mus. Patiiot, S. 13.) — 
auch C () 1 1 L-gi u m m u s i c u tn. 

Akaflt*inie der ^liisik zu .Slockholui. Es wurden im vorigen Jahrhundertc- auf 
Veraulasüuug des Königs deren zwei errichtet. Eine derselben besteht nur aus JJilettan- 
ica, bei d«ren Verwmmlnngen jedoch die vonti^lichalen Mitredet der KAnigl. Capetie 
t:<^ii^ärtif; sind. Zur Bestreitung der Unkosten beliebt sie die ihr angewiesenen Ein- 
kunft» ilr< Lotto. 1 >tc uidert" Akademie ist v(ir ji ncr -rmz abgesondert und aucli hin- 
(iciiu ihrtcr Einrichtung ganz verschieden* »Sie gleicht der alten Acadittiic royale de Mu- 
nquezii Faris. Seit November l7M}hat sie nach einem vom Abt Vogler entworfenen 
PUne eine Tonschule errichtet, in welcher junge Leute für die königUdie Kapelle auage» 
bildet werden. S >fiiKikal. K e a l z e i t u ng Jahr}^. ITSS, S. 51 

Akademie für. Ualienisehe Opernmutüik ;Opem-Compaguiej in London, liny- 
Market Theater. Ein Acdenuntemehmcn , welchea die Pflege der gesammten Opern- 
■asik und xwnv in engsten Anschlüsse an die Italienische Oper tum Zwecke hatte, trat 
m 1720 zum erstenmale in» Leben und blühte unter Händel'« muHikalischor Autorität 
nad Leitung bis 1 72S, um welche Zeit ihr Sturz nicht sowohl durch Misshelligkeiten 
«ater den Sängern, Actionairen und dem Publikum, als auch besonders durch cUe auf- 
tauchenden Bcttleropem und BalhidensingSiMAle herbeigeführt wurde. Zwar rief H&ndel 
«ie noch einmal ins Leben, doch ohne gegen die Ungunst der VerhiUlnisse lani^t"- als 
vier Jahre (bis lldü^ ankämpfen zu können. Für die erste Folge schrieb er zwölf Uptm, 
snsserdem waren Bononcini und Ariosti ebenfalls als Componisten dabei thätig , wenn- 
aadl in weit geringerem Umfange und mit unver<;leichlich geringerem Erfolge; für die 
zweite sechs. Di rahmtesten Sänger iSenesino, Carestini u. A.j und Siln-^erinnea (Cuz- 
xoni, Faustina, Strada, Francesina) wirkten mit, doch nicht ohne durch ihre Eifersüch- 
teleien und Zänkereien den guten Fortgang des ganzen Unternehmens ebenso zu hin- 
dern, als durch ihre Kunst zu fördern. Eine ausführliche und sehr intereHsante Oe- 
vhichte diesif Opern - Akademie gichi Chrysandcr, Händelbiogrnphie IL 15 — 1Ä9 
ond 2^}-^ ; H än d e 1' s spätere Opernperiode (1733— ^7) s. S. 322—410. 

Akadviuihcbc Wurden in der Musik sind nur in England gebräuchlich , wo- 
»elbst sie von den beiden Universitäten Oilord und Cambridge ertheilt werden. Es giebt 
jtdoch nur zwei On\de, den des Baccalaure«'' als den niederem , und den des Doctor 
tl» den höheren. Doch ist nur zu Oxford ein ordentlicher Professor Musiccs angestellt, 
tu Cambridge [wie auoh imCoUegio Gresbamensi su London) unterrichtet nur ein Lector. 
Obgleich bekannt ist, dass schon König Alfred un der von ihm im Jahre ^Sli gestifteten 
Universität Oxford ein öffentliches Lehramt der Musik einrichtete und den Joannes 
Monarhn« zum ersten Lehrer derselben benteüte, so liisst sich doch nicht mit Gewiss- 
beit bt^ünimeu, wann mau iu der Folge anfing, Baccalauren und Doctoren der Musik zu 
Kaeh Anton von Wood*) sind die akademiaehen Würden in der Münk, 



t> Ad Doetoratmm Jörn dtvtHimua^ qtKtn gradum^ qttoad lienricu4 II. rtmm pottttu mi, inter Anglot 
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zugleich mit den iu den vier Hauptfacultäten, nach den Zeiten Heinrichs IL entstanden. 
Inbetraff der Fftcultit, su welcher die gmduirten Muiiker gehören, widerapredien sich 

die Angaben , am wahrücheinlichsten Ut, da»» ne Sur philosophischen gezählt werden *). 
Soviel aber ist ausser 'Aweih'], das« sie mit den graduirten I'ersonen aller vier Firulrnten 
gleichen Kang behaupten, üeberhaupt steht ein Ductor muiuces in England in groHnem 
Aniehen; •gleich dm Doctoren der anderen Facultiten hat er den Rang Tor den Edel- 
lauten iwischen den Hittem, so fisquires, Schildträp^er, Eicuyer beieaaif welchen der 
K^ini^ zum Untcrsi hicde von den anderen Arten der uittcr eine »ilbeme Kette um den 
Hals hängt und silberne Sporen an die Füsse legt. Die Doctors und Baocalaurs der 
Muaik tragen hiemichBt auch , wie alle anderen , so in den vier Uauptfteulttten diese 
Worden haben, besondere Ehrenkleider«' . Nach den Statnten der UniTenhät Oxford 
kann man nicht sogleich die Doctorw i!r<!<> erhalten, sondern musn vorher «chon al» Bac- 
calaurcu» graUuirt worden sein *). Zur i:.rlangung dieses niedereren Grades ist aber den 
Statuten geniaa erforderlidi, da«» man tieben Jahre die Theorie und Praui der Muaik 
studirt, öffentliche Proben von der erlangten Geschicklichkeit gegeben, und von aner* 
kannten Sachverständigen ei<^cnhändig unterschnebene ZeuffnisHe seiner Fähigkeiten 
auixuweisen habe. JL>ie ötfentliche Probe bestand darin , dass man ein fün&tironuges 
IKngstftck mit Inetrumentalbegleitung eomponiren und an ainem Tage, an welchem keine 
öffentliche Musik bei der Akademie stattfindet , seibat auifiUiten niusste , nachdem die 
Aufführung dessp!>u n drei Tage vorher durch p'm Programm angckündigl war. \\\\\ 
nun der zum Baccaiaureus creirte Tonkiinstler auch die Doctorwürde erlangen, so muss 
er das Studium der Musik noch fOnf Jahre lang fertsetsen, und nach Verlauf derselben 
abermals hinlängliche Zeugnisse von seiner erweiterten Fertigkeit aufweisen^; f^ladenn 
kann die Gradation zum Doetor vor »ich gehen, wofür jedoch nach M attli enon , Ka- 
peiim. Vorrede S. 2b) liHi Tlund Sterling zu zahlen sind. Erwählten Doctoren ertheilte 
man die WQrde selbstverstindlich kostenfrei. »Wie ich vernehme«, bemerkt Mat« 
theson {Critieamua. II. 130), »braucht man heutigen Tages ;l72ö) so viel Jahne Und 
Stufen nicht zum Doctorat, absonderlich in der Musik, zu gelangen, als vor diesem: also 
kann es endlich wohl sein, dass es anitzo keine LicentiaUi» vermuthlich lioccalaureos) 
üftfSicM mehr ipebt, sondern jeder glmch lumDoctor wird, sobald er nur aussahlt«. 
Wegen solcher Doctoren brauchen wir uns nicht nach England zu wenden, wir haben 
sie in Deutschland ebenfalls. Audi der Titel Professor der Musik kommt, ausser 
in England und bei uns, noch m anderen Ländern vor, i^t aber kein akademischer 
Orad, auch nicht immer mit einer Affentliehen Lehrstelle verbunden , sondern entweder 
ftomusikwisfienschaftliche Verdienste, häufig aber auch für bloss technische Fertigkeiten 
von irgend einem Fürsten ertheilt. So begegnen wir denn auch an den Conservatorien 
« Professoren des Ciavier- oder Violinspieles« oitne dans wir vorauszusetzen brauchen, 
«jdese Professoren hüten sich die Wissenschaft der Musik besonders ai^^etegen sein las- 
sen. Der Doctortitel, den manche Musiker bei uns führen, ist kein musikalisch-akade- 
mischer Grad, sondern gewöhnlich von der philosophisch«! Facnltftt, entweder auf 



rfctpHum »on fnitte, tatia Hqmtf immcufa «wv pariltT tmamißntmm wl, tum m OnrnwmthUf Ahr Mmitem^ tut 

noN Pk%l9»npKiafy ar fttimqmB im ftHtntprif/ettoribUM tafjrul lolitum. liüce mmimm^ pott t um»» e^mpturm Äs 
sitidiu evlloeatoi, tanqtuim friMljirWM, in quibu» occupnti fu^rvnt ^ tgiegie pfritU , alioa t«nd*m inJarmtmM 
iiiutiui iituUi.\que iUe Docforit (nd docendum hoMem itidkintt) h«ud immerito d^^r^tmtmr, QwMMf tarnen /acul~ 
intihti.1, (/uiitl iijKS *t hottortB haiid ptrindu ac per rtUqvt tÄtmtrentur , eriteMctrt im» m m «(piN) wtfm oectpit 
I)octi,n.i ptiir/iittd, uilii,(iHf uuitu laudem Mutüue pnf/euuribu* adhactit, qui ad f/radutn uUqtm iUwm t itfirmr* 
etUiiii iium siijhiiil'iiiif. Ifi.iO'r. et antiquil. unir. Oronirn». Arne. 2, fol., Ilut-h I. S. '11. 

>i Dil 'i-^t Ii (i < n r fi Casi-h, </c iiimilii y^n- An(<qiii.i in (in. S. tVl'l- Di'' Angabt- f h r 1 vv j g's 
(CyiioMna cuii»i »•;hI. to. <-lj, <la>» ili<- I(intr>r,ii /um gcK-tluluii Uidin |;;('h(>rti Ii , iil.l.irt Oilrirlis ( Akadflu, 
\Vür<l. II ni il>r M. 8. 7) fiir uiil unilc t . Ui«ii»i.-,l( h i r,.r,i niUiuo. Vorml'- s. 11). .« li;>K.' i In .i.-iu hol 
der frifrlli-litMi Aiisrnfunjr nin s linn'n M.ii; >t< r^ i|i r Pliid sni)!!!«-, «ium . r üujtlcii Ii Mu»ikver»tAtiiliK' r g. «i'«i'n, 
iphrtM«.'!) : J'iocIiiiHO te in JUafittmui rl lies t i rnHum Mii.iii iuii. 

3) (lelrichd, von drn ak idi III . \Vuri|i-ii in i Mu-ik li.Vi a. I o. (,n\ Mii ge, f!< i üi')s--'ii ilt.iiiisrlii' 
Staat, Tll. !. '»"O. •%«'.•. AbliiMtiii.'. M ,|, r Klir, iikl' i.l. r i l.rinl.i»c)*,»t f<. 1 Pl 

4) AUMvr wenn die Ductorwiardf jcRiittid mi^troj^cn wunlo. So t. ii. H^tnil<-I, <1< u die UnivtnwUt Ox- 
fsrd 178S W dlMr akndeiBiichfii Fei<rr rbrf nbHll>er luiii Doetur inncbi-ii wi>iU>'. ll.iiiil< l alter ..vi rbat »ich lU» 
£hn ia Miaer rnhi^cn und T«>rl>indlirbrn Wrinc*'; C h r > » aii d c r , Händel II. tT. M 1 1 )i <- « o ii . Rhrrii- 
pl^rtalOI. In ciocm Brirfc an Loreut Mittler vom Jabn- 1744 sa^ fr, dm t-r <U> Doctdrat s\ig«n übpr- 
bluftrr CMchifle nirht h*ht ABnebmen kAnnco oder wulk*n. Mitiler, uiiuik. Bibl. Od. ;l. Th, i. S. tCti, 
Jowpb H a y dn WOrÜe wilinlul feiim AnfenUialtM in Londuii 1791 von Oxtord tntu Doctor crtiru 

$) aUtt^mltetttvtrpmHßt» imiftr». Otontowi«, 16S1. Oe triebt bat die belreffcade Stelle«, a. O. S. It. 
6) Der Ond «laM Ucnitliffn d«r llMiS itt aadi in Ea|1«Bd oleaMls gcMiwhlkli gewcwB. 
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Orund wirklicher ProTnotion oder als Ehrentitel für wirkliche oder eingebildete Ver- 
diwi^t« ertheilt, auch kauüich au haben. An einzelnen Universitäten in Denttchltad 
md Lcbratthle Uot M««ik «niditet md Docenten oder Lectoren angestellt. Zur toU- 

ttlndigen Anenfkennung einer allen übrigen Universit^itHwissenscVnftPTi vollkommen 
((leichberechtigten Geltung als Wissenscbalt ist aber die Musik bis heutigen Tag bei uns 
noch nicht gelangt. 

AMkmmmmälftm. Cin ftmainluii auf flaitmünatramente mit Griffbrett angewen- 
4itorT«rminuft, bedeutet das volUländijje Zurichten und Fr rti^ni i hf n (if rsrUun, be- 
sonder* hiiifi' bt« ihrer ben ftrlichen Tht ilf^, das genaue Approbuen ietzterwr zum ^ilwecke 
möglichst vuiikommener Kiuivgerzeugung und bequemer Behandlung. Kiue VioUna B. 
kt gmX akkemnodirl, wtmi I) dtr Stag naeh dan bMondarm Eigenflchaften des Instru- 
mentes einfferichtet, d. h. TOn einer der niOglichst bo<<ten Klnni,'bildun<; pnr«!]vrcrhrnden 
Hßhe und >>tärki' ist: 2) -wenn das Griffbrett richtig abgegiichen und der Höhe den Ste- 
M« angemessen ist« »o dass die Saiten weder zu buch noch 2u dicht über dem GriffbraCt« 
fiigan ; SV wenn die Mme am leehtan Orte atehti 4) wen» die WiiM mit Laiditigkeit 
(ich bewegen lassen, ohne sich zurückzudrehen oder zurückzuspringen; 'V w.mih rlit» 
S«iten nicht allein an »ich völlig rein sind, Rnndern auch ihre Stilrke dem Instrumente 
ai^emessen und das Veritältniits derselben an den einzelneu Seiten unter sich ein rioh- 
ligM iat. 

Akkord. Ks werden in diesem Artikel die Akkorde nicht in ihrem Zusammenhange 
al« H'trTtKmiet'ulge betrnrhtet. sondern nur als die einzelnen aus der .Ikkordfolge her- 
sasgelöslen Zusammeuki^ge. Als Hulche sind sie Material Muwohl der harmonischen 
Taikibdungen, ala sttoh hannomiaeke Onrndkge und segleifik IhrndneC f^eiekteitiger me- 
ladMcher Bewegung mehrerer Stimmen. Product der letzteren, indem die AkkordTolge 
üMfranglicl! tiirbts weiter ist als ein Zus^immentreffen verschiedener zugleich fortMchrei- 
tenden Siimmen zu gewissen gleichzeitig erklingenden Tonverhftltnissen ; Grundlage, 
foimi dea Zuaammeiierlüfaigen der Melodien aleta ein imtionalea, IkaaUchea , kefai die« 
barmoniiekea aai&f jeder Polyphonie eine geordnete Akkordfolgc unterliegen muss. Die 
Aufstellung em^ Akkordsystp-mn gehört erst der modernen Theorie an; der ältere, im 
wesentlichen auf Melodie begründete Contrapunkt kannte und verwendete die wesent> 
IkhiB Zneemmenklinge awar ebanaogut« dedi weniger im Sinne der Akkerde vnterer 
klatigen harmonischen Musik, als im Sinne von Zusammenklängen, welche durch gleich- 
ffitige Fortbewegung mrhrerfr Melodien entstehen. Das erste Harmoniesystem nach 
nnserer Art stellte J. T. Itamcau'l auf, und zwar auf Grundlage der Sympathie der 
Tkne, wOTvaa er daa YerkÜtiiiaa itamtüidMr Intervalle und Zntenmenkling» «n ent- 
wickeln versuchte, dabei aber auf manche Abwege gerieth und in f^eine Wahrheiten vie- 
Schwankende und Nebensächliche mischte. Unsere heutige .Akkordlehre folgt noch 
m vielen Funkten seinem Vorgange, z. B. den Terzenbau der Akkorde betreffend, ebenso 
die Umkehrung devarfben, weleke er tuent auf ganae Akkorde anwandte, wenngleich 
■ihttB lange ror ihm die Umkehrung der Inten alle als liusis des doppelten Contrapunk- 
te« n<»thwendigerwei»e bekannt sein musste und auch in theoretischen Werken abge- 
baadelt war*/. — Vorliegender Artikel giebt nur eine Uebersicht und Begründung der 



Ii Iß «tri arm W.ikf Traiti <lt rnarmoHte, rUuUga ttt prim-ipfi uaturtU, dirite ch quafre Iirrt$t fmrii 
JMM I72S{ e* Alsnbark gab etaea Amnw>$ dsvMM» aatsr ilm lltri : iltmm» 4t Mmifm thiariqm H pnt- 
Üfw twimmmt 1*9 primciptt 4» Mit. Aiiiitws tfom 17»2 («ptlffre AiHgsbea 1T(W oa4 l??»}. M » r p n r g Obnsettte 
erste Aiitihr iosOeutsehe «ii4 fUfte AnncrkuafcB bei: Hrn. d' AlcniUrt «}^trni3t. KinlHtuiif la itt* 
IN^a. SMiaiiaet asea Atn LcliiMtwn a«a Herm Samt-nu, Lelpsif 175T. M a r p u rg^i cigencH „Ifaiulbiicli b«f 
4ni Umeraib««»« (B«fliB l7A5>-i758)*^ rnthMt Ramr m'»- [ >' Grun(U:)t;e mit i-iMBMi Tmaisrltt j <-ti«ntO litten 
Kirnbrrr« r*« ..Kurtt Am rHnm Satfcn in Act Mu»ik, Koiiip»t>rrg 1774—177»** wr««ntlirh<ii Prinrlptcn 

ti Deik jn »!• n mitklni^iulrn VrrblltniMrD 4. 5. 6. ptithfilt^nm Durakkord nanntr rr dm voUkninru' ni-ii 
Uunkkotä. raentrti par/iiit du moä* tiinjcu) : di-n in den Vt-rh iltnis*rii lü. Ii. LS, neu MollakVcril, i'.fit 

volUMnini«-Q«>ti Moll ikkotil, Parcord par/mt liii imtrir minmr. Oiiri Ii HintufOgun^ fmi' n r Ti t/i m /um l>r< i- 
kä • :iT"- » >,;.t iti'iT. i'.it- ti»'i(!''ti iiK'h ihr II r<ii»>.irn Inf' rv.il). ii. rft r S, |i|iini- und Norn , S.|itu7ion- und Non-'l»- 
*»»"-f! h-Ti^nnt' Ii Akkordf. l'nik'-liruiiijrii drs N'Ui'-iinkkrirdr'« if »tiitt- te »T nirht. f rrm r l.jldi t"- 'irh flurch 
H ■if'i^iir • jii' r S'-nt fiiin vi-Uki niiiif in ii Akkurdr. <iil< r riurt h r< l'< i^ang »rltirr Quint in iln s. xt, d> r iit('ii d 
d» $ttt» afiomtet, den U«me«u lüt-ltt als fiifii uur durch Umkilirung cntitniidrnrn Srxt- und QuinUi'xtüKkord, 
MUlrni ala ein« eifme Akkordbildung anaah. Vnrgl. auch Rousiraii, Dict. die Akkordtabfllr Im Artikel 
AecoH. KaMCaa« tbeoretiacbe Sohriftm haben ncl>en der reichlichen Anerkennung, wcUlio «c de« darin tnt- 
kallenra OraadkglMen wegen mit Recht erhielten, auch viele rbonao berechtigte Anfeclitungen rrfahr'n. 
l«i«MIS absr WSfsa sf* dk «uunittclbu« ViibiiIwsuhh. 4m» in 4er Mitte 4ca voi^n Jahrbandrit«« Mich in 
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Akkofd I. (Stemmakkonle) 



^nzelnea Akkorde; näher erklärt sind nie unter ihren eigenen Namen, als Dreiklang, 
Stxtakkord, Septimenakkord etc.; die anf melodischein W^e entfitehenden 
^Vorhaltaakkordbildungen und unter Vorhalt besprochen , «nd flbar dw Akkiwdfblge 
Harmonie, Tonart, Ausweichung, Modulation etc. 
Akkord ist gleichseitige« £rkliBgeu mehrerer in gewiaeen Verhältnissen su ein- 
ender steh«idea TOne. Thetl* aind diese Znaemmenltlftnge natarlich, als in den Thei- 
lungsverfaiHaiMeii der 8ute oder in den mitklingenden Verhältnissen einet Gmadtone« 
tihcrhatipt pepi'hpn, theils hat die Kunst auf Grundlage des Xatürlichen sie g("«c"haffen. 
Batiis aller Akkordbildungen i«t da^ Verhältoiss einer Quint und Terz zu einem ürund- 
ton, wekhe* wir Dreiklang nennen. Aue Ineinendenchiebung eveier Dreikliuge, 
wd^e swei Tftne mit einander gemein haben, enteteht der Septimenakkord, in 
welchem /II '!<^n! VerhftJtnisse einer Quint und 'IVr/ zum Gnindtone noch das einer Sep- 
Ime hinzukommt. Dreiklang und Septimenakkurd, von denen jener aus zwei, diesw 
ane dxet tätereittanderliegenden Temen besteht, jener reell drrietimmig, dieeer reell Yiev- 
etiaunig ist, heissen Stammakkorde; von ihnen werden Akkorde abgeleitet, die wir 
Abstammende oder U m k c h r ii n p s a k k o r d e nennen. — Siimmtliche Intervalle 
eines Akkordes stehen entweder zu einander und zum Grundtone in einem consonan* 
ten Verhältnisse, der Zusammenklang wird von dem Tongefdhle als etwas in sich Be- 
sehldaaenes von selbständiger Geltung, welches eine weitere Folge nicht durchaus for- 
dert, auffrpnommcn : dips «lind c on s o M a n t e Akkorde; oder h eines der Akkordintcr- 
valle steht zu einem oder mehreren der übrigen in einem dissonanten Verhältnisse ■ der 
Zusammenklang erscheint dem TongefShl als ein noeh Unbelnedigendes, jene Selbstia- 
digkeit durch Fortscfareitnng erst Erstrebendes: dies sind dissonante .\kkorde. Der 
Diciklan;,' bereift sowohl con- als dissonante Gatttin«»en unter sich, der Se]itimenak- 
kord nur dissonante. — DiMon^te Akkorde zcrlaUen wiederum in zwei KJassen, in 
harmonisch dissonirende und melodisch dissonirende t harmonisch dissonirende 
Akkorde sind solche, deren Uebeigang zur Consonanz nicht (wie bei den Vorhalten) duxdi 
Fortschritt einer einzelnen Stimme innerhalb deMjselben Akkordes, während die anderen 
Stimmen liegen bleiben, zu bewerkstelligen ist, sondern die eine Auflösung in einen andern 
Akkord fordern. Melodisch dissonirende Akkorde hingegen sind aalohe, in denen 
entweder ein zum Akkorde gehörendes, ursprüi^lieh consonirendes Intenrall nur durch 
chromatische Veränderung lAiteration dissonirend geworden; oder in denen ein akkord- 
fremdes dissonirendes Intervall nur als Verzögerung eines diesem Akkorde harmonisch 
eigenen Bestandtheits auftritt, also bei der Auflösung innerhelb desselben Akkordes, in 
dem es als Dissonanz aufgetreten iKt, Consonanz wird. Harmonisch «üssontrend sind der 
Septimenakkord und der verminderte Dreiklang, wenn ihre DiR««onnnzen nieht bloss 
Vorhalte sind ; melodisch dissonirend die alterirten Akkorde und die .\kkorde mit Vor- 
halten, Weehsefaioten etc. 

I. Stammakkord«. Der D r e i k 1 a n Trio« , als Zusammenklang von Grundton Ten 
und Quint liasis aller Akkordbildungen, besteht aus zwei übereinanderliegenden Terzen. 
Wird diesen zweien Terzen eine dritte ober- oder unterhalb hinzugefügt, so entsteht, 
als Verbmdung oder Ineinandenchaebung sweier Dreiklinge denen swei Ttee gemein 
sind, der Septimenak kord. Es ist bi reits bemerkt, dass wir nur diese beiden .Ak- 
korde allein als Stammakkorde anzusehen haben. Das Kennzeichen der Stammakkorde 
ist aber nicht einzig der Terzenbau, weil sonst die Noneu- Undecimen- und Terzdeci- 

I><»tt>-hlan«l untl iH!a4iii<U T'- ^ ..ii A' w l;.>rliiier Tiir«r< tik<'ni , \ !■ 1 ui i Il irmonii- ninc! Conlrapniikt j^t:»rhri(»(>elt 
uikI viel«'* «uf;{'--Kl;irl wrur.t'', ^^ 4> mi> b' r u .«.-Ii in Diiiiktllit'it a'iiuUt \\ ,ir. In.; 'ilm. /.(iitil tiiii;<ii allir ilircc- 
SrhriflJ-n »i-lir wc-BetlÜirh «lata i»ei, il i«s \\ \r «<-it Rrrimiiirv it ni' lit im hr unttinc h»beii, inaii€ti<-in Ti)n«ptz«-r 
Aiv Kfiiotni»» vun ge«'ii»«*n lleliainlluii;;- i:tea »lo« HaUet glrirhkiiiii .ii- nn ruirnui** nbiuknufcn , wie «-« wohl 
«hMl«a» rothrfach «liT Fall ir<'Wo«f'ti m mas, was man aiirli aus ^1 >i 1 1 Ii e t o n Wurtn: (liti mti'n itrrheMcr 
a, 149) wbli««!«!! k«nu, indem 1 1 --.i^'t : .,]liiTV<>n (niiiiilit-h vom dotiix-ltcn l'ciitnpuukt) hat <i-wii^ U<-gi-li| 
ua<i Aiiwri«iiuf<rn, insondtrbctt «ks li«rUbmten C'ontnq>unkti»trn Th p i U' «iiiu', vtclfhc die Utrr« n .Mti»iol ror 
•olclip Arfüua halten, da« ich mir ein Oeviufii mscbsD wQrdr »»1* h<- zu nilticckcn, <umiü du mein /weck M^y 
Qicbt itt einen Compontiten lu aiiclieB, londeTn vm dissen Odtrr Jennu U«hb«ber ein richtige« Judieiani Ton 
aMl»üt^li■dM^A Dittfen tu formiineo, w<iiu nma eben deigldtheQ Uj-iteiis nicht nötbig hst." Allenlinfi trieb man 
•inch noeh in sptterer Z«it inysteriMen VnSof init dem Contrapunkt, wie t. B. enihlt wird, 4sst Sarti, 
«in ancAannter Ueitter, ab er leinen Schaler Chcmbiin in die hObere Lehre *«ni Contnimnht «taflkbirts, mn 
verdunkelte« Zitniiit r «n einem Ende mit mseaAtrheaem Uchte hsbe crkuehtcn huHa , mm in diceem mimtntl- 
tcbi u Zwidit ht«: leine Gebeiamiise tu «nthlkll«D. 
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laeniLkkorde ebenfaUs IStammakkorcle nein müssten, wofür sie einxelne neuere Theor»- 
üker in der That auch ausgeben. D«nungefteht«t aber sind ii«r «oloh« Akkorde, dmn 
IntenraUe beliebig unter und über einander Tenetxt werden kOnnen, ohne dass mehr alt 

i^tl (lersclhen unmittclli.vi neben einander zu liegen kommen, mit Kechl rtls Stummak- 
ktmie in betrachten. Mithin mu8s der Stammakkurd alle Umkohrui^en an sich vollxie- 
nt;ii £u lassen geeignet »ein, und dieses ist nur beim Dreiklanfire und Septimenakkorde 
dar FkU. Der Nonenakkord hingegen Iflsst nicht alle Lagen zu , ohne dass bei einigen 
derselben nicht drei Intervalle »tufemv, is im hen einander liegen , die Dissonanz al'^o mit 
ihrer AiUldHung an gleicher Stelle xu.sammuufällt. Deshalb wird hier derNonenakkord un- 
ter die melodisch dissonanten Akkorde gez&hlt. Nftheres ireiter unten. 1 a] Der D r e i- 

hlang. Indem e« oonaonfiite iiad diaeonante Quinten und Tenen g^bt, mttssen swei 
Haupt^attnn-^en von DrciklSngcn entstehen, nftmlich consonante und dissonante. Die 
o cousonsnten Arten des Dreiklangs haben eine reine Quint, mit dem Grundtone 
durch eine grosse t>der kleine Terz vermittelt. Es giebt deren ewei: den Durdrei- 
klang« die grosse Ten liegt auf dem Orundtone; den MoUdreiklang, die kleine 
Terf lie^t auf dem Grundtone. Beide Akkorde sind in der Keilie der mitklingenden Töne 
vorhanden, und die einzigen consonirenden Akkorde (der Durakkord ist noch voUkom- 
nener consonirend als der Mollakkord . Nur sie allein können tonische Dreiklänge sein, 
was die tlbrigen Dreikl&nge keine rdne Quint haben, deshalb cur Begrflndui^f einer 
Tooart untauglich sind. Sie helssen ilaher v o 1 1 k o m m e n e oder harmonisch e Drei- 
kiinge, Triade* hartnttmcae. Die in Dur grossen, in Moll kleinen Dreiklän-je der 1.4. 
und 5. Stufe werden die Hauptdrei kl&nge der Tonart genannt, weil sie deren Inbe« 
gnff sind falle Intervalle dexaelben enthalten! ; und twar heisst der Dreiklang auf der 
I, Stufe der tonische, der auf der 4. Stufe der I^nterdo min ant- . und der auf 
der ü. Stute der überdominant dreiklanjr. — Von den dissonirenden Ar- 
ten des Dreiklangs ist harmonisch dissonirend nur der verminderte Dreiklang [IVim 
ds / fc a w M ), swei kl^ne Tenen enthaltend, die also «iae rerminderte Quint ausmaohen, 
Ed f. Kr ist kitereigencr Dreiklanj^ auf der 7. Stufe in Dur und auf der 2. und 7. m 
Moll. Melodisch dissonirend sind II der übermässige Dreiklang 'Trias super/Uta) ^ 
tvei grosse Terzeu in seiner übermässigen Quint enthaltend; 2} der hartvermin- 
derte und der doppeltTorminderte Drdklang, von denen jener dne grosse Ten 
infdem Orundtone und eine verminderte darüber , dieser die vermindei-te Ter» 

auf dem Grundtone und die proKse darüber Jl Heeren hat : beide enthalten also eine 
grosse und eine verminderte Ters in einer verminderten Quint. Sie finden bei den .Vlte- 
firten Akk<nrden noeh nihere ErOrtemng. —^16) Der Septimenakkord ist in allen 
»einen Arten dissonanter Xatur, indem nicht mehr als zwei Terzen mit einander verbun- 
den, oder zwei Dreiklange nicht in einander geschoben werden kennen ohne zu dissoni- 
ren. AI» harmonisch dissonirend ist der Septimenakkord vorhiti bezeichnet, darum aber 
kt das Imtenrall der Septime an sich nodi nioht alleaeit harmonische Dissonans, sondern 
nur wenn sie im reellen Sej)fimcnakkorde oder dessen Umkehrungen: auftritt. Melo- 
dische Dissonanz ist sie als Vorhalt vor der Sext, also als akkordfremdes Intervall eines 
Zu Hammenklanges, in welchem sie erst als Dissonans erscheint und dann Üunsonanz wird, 
ohne daaa dieser Znsammenklang durdi ihre AuflAeung ein weeentHeh anderer Akkoid 
wird. So ist die Septime C Ä im Akkorde C JE O JJ, der regulär in den Fdur- oder 
FmoU Akkord sich autlösf . harmonische Diss-onanz : in V F It nur melodische Disso- 
naax, Vorhalt vor dem 1 one -1, in welchen, als in den durch sie vorgehaltenen harmo- 
■ is sigaacn Bestaadtheil des Akkordes C & F A, ihre Auflösung erfolgt. Der wichtigste 
S'-ptimunakkord ist der auf der o. Tonstufe der Tonart aus der leitcrclKeiu n groMsrn Terz, 
reißen Quint und kleinen Septime gebildete Dominant- oder Uauptseptimenak- 
i(ord. Sein Auftreten macht die Tonart unsweifelhaft kenntlich, da er stets nur einer 
Dur- und IfoUtonart auf gleicher Stufe allein, O Hdf nur Cdur oder G moll allem und 
kf'ifjcr anderen Tonart nnfjehflrt. Denn r r enthält in seiner Septime beide Dominanttöne, 
und F; in seiner Terz die grosse Septime den Leitton der Tonart, H. Unter- und 01>er- 
dominantakkord der Tonart stehen akkordlich unvermittelt einander gegenüber, ihre 
Ofundtöne creehmnen iln DominaBtaeptimeoakkord als haimonisbbe Septimendissonanz ; 
um zur BefiiediprunL' der Tonsonanz 7ii 'j-flangen, gcnüf^t ch nicht, diese Septime allein 
aolsuidsen, sondern der ganse Akkord muss in einen anderen Akkord fortschreiten. Und 
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zwar ert'oigl der iiaiuiyemäsHO Fortschritt ia dei^eni^en Akkord, in weichem beuie JDo- 
ninaateo nidit nur üu« akkoidUche Vwimtlelaiif, tottdetn «noh ihwn ZttMuniiMDtebluw 

zur Einheit einer Tonart ftiiden. Das ist der tunische Dttiklilig. Di« grosse Septime der 
Tonart wird im DonnT>;mt«f|)tinienakkorde ^als dessen grosse Ten sie erscheint Leit- 
tou und l'urdcrt uaiurgi^mäHite Furtachreitung in die Ootav, um die Tonverbindung auch 
■Mdodiuh «bnitohlieMen. Veber du Womni der Septbn« im IbninaiitseptiBiMMkkQid 
bleibt aber noch zu bemerken, dass der Dominantdreiklang und auch die Verbin- 
dunf? von DominFint'lmklan^ und tonischem Dreiklange noch nicht hinreicht, um die 
Tonart uuic\^ ciiL'Uiuit kunntitch zu machen ; denn hierzu wird gefordert, dass auch die 
Beiiehung zur Unterdomiiuiit ausgetprodien mo, wm aber im Donuaantdreiklange niebt 
der Fall ist, während in der Septime des Dominantseptimenakkordes die Unterdonünaat 
allerdings anklingt. DerGdur und C <inr ])r<Mklang können ebenaofut Odur wie Cdur 
angehören, auch in A muH und E muil vuriiommen, der Akkord O H d/ aber gehört 
nur Cdur oder CmoU an. — Der Dominant- oder HauptseptiraenakktHd iat der flintige 
Septimonakkoid mit grosser Terz, reiner Quint und kleiner Septime; anfallen abrigeu 
Stufen l)oider Tonarten aber lassen Bui« leitereigenen Intervallen Septimenakkorde sich 
bilden, diu luait zum Unterschiede vom Uauptseptinieuakkorde Nebeaaep timenak- 
korde nennt. Je naeh den Tonletterttufwi, aus denen tte bettehen, sind aie van vet» 
aohiedener Intervallei^n'^sse , wie man im Artikel Septimenakkord n&her «eben 
kann. Auf der 7. grossen Tonstufe in Moll He^ der gemt inhin ebenfalls harmonisch 
di^souaute verminderte Septimenakkord, mit verminderter Uuint und Septime, aus 
drei klonen Terien au^elMut, O* Hdf* Von den awei Tenninderten Dretklängen, ana 
denen er besteht ^(i* JI d, H df), enthält der erste die groase Septime der Tonart als Do* 
minantterz, der zweite den Unterdominanttou mit meiner kleinen Terz, als charnrteri- 
stische kleine Sexi in Muli. Der Dominantton fehlt dem vurminderten Septimenakku rde 
und diesem damit auch zugleich die Fähigkeit, einen ToUkommenen Sehloae tu macben. 
In einer Geitalt gehört er ebenfalls nur seiner Molltonart an, ala CJ)^ JSf / also A moU, ist 
seiner enharmonischen Vielgestaltigkeit wegen aber sehr ausgiebiges Modulationsmittel 
i«. Ausweichung C c Seine Septime, wenngleich gemeioh^ barmomsoh dissomxend, 
kann aber auch als Vorhalt meloditcb diaienirend aein. 

XL AbitaiDinande oder TJmkehrvngtakkorde* Liegt der Grundton einet Akkoidea im 
Basi, m dass seine Inter^'alle al» wirkliche Terz, Quint etc. vom Orundtone aus er-^r'^^fi- 
nen, so wird der Akkord Grundakkord genannt. Die Benennungen Stammakkurd 
lind Grundakkord dnd inaofom identiacb, ala nnr von Stammakkorden Umkebningaak* 
korde abgeleitet werden können; man gebraucbt den Ausdruck Stammakkord aber mehr 
zur rnterschüidung de« 1 )rf iklan^^OH und Septimenahkorde^s , auf die alle anderen Ak- 
kurdgestaltuugen sich zurucktuhren lassen, von den nicht umkehrungsfähigen und soge- 
nannt anfftliigen Akkordbüdungen, v&hrend dem Begriffe des Omadakkordes ipe- 
ciell der seiner Umkehrungen entg«gengesetzt ist. Wird nun der Grundton einea Drei- 
klangr" oder .SeptimenakkonU's von «einer Stelle als tiefster Ton verdräng^t , indem man 
ein anderes Intervall dus Akkordes als Uasstou setzt, »o heisst dies Verfahren den 
Akkord umkehren. Jedes Interrall dnes Stammakkordes kann Basaton werden, ohne 
dass das Wesen des Akkordes , als con- oder dissonant , und ohne dass das Wesen 
seiner Intervalle, als ursprönf^Iithcr Gr»mdt(>rt, J'er;'. Quint oder Septime des Grundak- 
kordes, dadurch eine Aenderung erfahrt, auogeuouuueu dass ihre, nunmehr vom Umkeh- 
rungsbasse aus gerechneten, Zablnamen andere werden. IHe Benennungen Grundton 
und Basston hat man hierbei wohl anseüianderzuhalten ; Grundton ist, wie wir erin» 
nern, dcrjenifje Ton do« ( iniii ln'kkordeB, zu dem die anderen Intervalle eine Ter/. Ciuint 
oder Septime ausmachen ; liu^stou bmg«({en d«r zeitweilig tiefste Ton eines Akkordes, 
oovobl eines Umkebrungsakkordes als dnes GmndsJtkoidee \ te letsterom ist der Orand» 
ton lugleich Basston, als tiefster Ton des Akkordes. Die Umkehrungen des a] Drei« 
klnnarc*! sind folgende; a der Sex takk o rd , die Terz des Grundakkordes ist in den 
Baas versetzt ; der Grundton ist zur Sext, die Quint zur Terz dieses Basstones geworden. 

Der Quartsextakkord, die Quint li^im Basse, Ton welcher ana der ursprüng- 
liche Grundton und die Terz als Quart und Sext erscheinen. Die Umkebrungen das 
b) Septimenakkordes sind : «i der Quintsex tak kord, die Terz liegt im Basse; 
Griuidton, Septime und Quint erscheinen als Sext, Uuint und Ten. ß) Der Terzquart- 
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ftkko T(!. dif Quint ist in den Bass Tcrsctzl: Grundton, Septime und Ter? «^inrl zur 
Uuart, Terx und Sext geworden, y) Der Stcundakkord, die Septime ist ßasätoni 
Gnindton, Terz und Quint sind in di« fleeand, duart und Sext Terwandelt. Den No* 
BSAAkkord anbelangend lehcnwiruns hier ebemoiraBig l*to alle tlteren Theoretiker 
teranlasst, eig'entlirhr rmkchTOn'*»-!: i^ ^selbcn anziinchrnfn , ting^cachtet Marx und 
Lobe ihn noch in neuester Zeit für einen Stammakkonl erklärt haben. Aus welchem 
Grunde ist nicht redit efiuoeeben, da das TerMfiiTeirlilltais« aUetn den Akkord nicht cum 
Snunmakkorde macht , iondem die Ffthigkeit, alle Umkehrungen mit sieh vornehmen 
lassen. Dlesf he<it2t der Nonennkkord docli pfjirhtHch nicht, und wenn er auch in 
Lagen, die einer Umkebroag ähnlich sind, vorkommen kann, E.}i.J£yd,/t , so ist 
doch teilte Lage als Orvndakkord, in der None als reelle None des OratidtoM ep- 
«cheint, die gebräuchlichste. SSmmtliche Lagen aber , in denen der Akkord den RattflH 
tmt r Ocuv nicht überschreitet, /. IV / ^ -'A, /• 'f?. «5"'! ini reinen Satze un- 
brauchbar* , weil IHssonans und Auflösung zusammenfallen ; etwa H dfg ausgenom- 
säen, woraus man aber loglefdi «nieht» dati ißa Nona hier wie tiberal) nidits als Vorhalt 
i(t. Will man trotsden wifklMlhe Umkehmngen fbetStoUen, ohne Rücksicht auf ilm* 
Bnuibbarkeit, so muss man sie aurb benennen, ebensogut wie die de^ Dreiklanges und 
beptimenakkordes. Und worin bestAnde der ganze Erfolg ? In einem neuen Zuwachs von 
Kimen der unmöglichsten Art, als Tcrt • Quint • Sext • Septimen • , oder Seeimd^Ten* 
Qiiart»Sextakkord etc., denen man schon die Unmöglichkeit der Akkorde anhflrt, irih- 
nnd uir doch gerade froh sein kt^nnen, dass wir eine Anzahl überflüssifrer Xnmen, womit 
me ältere Theorie die Vorhaitaakkorde und zubilligen Akkord bildungen einzeln belegte, 
losgeworden sind. Und diese Namen waren noch gamieht einmal sinnlos , wie die der 
Xenenakkordnmkehrangon, sondern nur umstAndlich. 

rn. Znflllige Akkordbüd Ticken. W'.r gebrauchen die-^e Benennung 'da wir keine pril- 
cinere haben, welche für diese gunze Klasse dienen kann für alle melodisch dissoniren- 
den Akkordbildungen, die durch Bewegung der Stimmen eine von den bis hierher be- 
sehnebenen Akkorden abweichende Gestalt angenommen haben. Wir unterscheiden 

7^*i\ Gatttinpon, alterirtf Akkorde und Vorh;dt<»f»kkordhildunfrrn. ^7 Alterifte 

Akkorde sind zwar 8tammakkorde, doch an einem Intervall chromatisch verändert, 
indem die «Stimme ihren Uebergang aus diesem Intervall in das nächste um einen ganzen 
Ton darflber (oder auch darunter) gelogene, dnrch den zwischen beiden liegenden Halbton 
nnnnty s» H« 

Das Wesen der Alteratittn beruht also im Steigen oder Fallen cine'^ Akkurdintcrvalles 
"am den Halbton derlei hen Stufe — aber nicht in hfirmonischem sondern in melodi«irhem 
lateresse, nicht etwa um einer .Modulation sondtfra nur um eines melodischen Durch- 
gangot willen. Doch geht die natftrliche Stufe des Akkordes der alterirten nicht immer 
Torans, sondern der Akkord tritt häufig gleich in seiner filterirten Gestalt frei oder am 
alterirten Intervall gebunden ein. n Der übe r m s s i rr e Drei kl an? C E zwar 
kitfwgyp auf der S, Stufe der Molltonart, mit deren erhöhter Septime aU Quint, den- 
Bock aber als chromatisch verflnderler .\kkord ansusehen und auch jedeneit als solcher 
SU behandeln. Seine grundlegliche Gestalt ist C E denn die grosse Septime der Ton- 
art kommt in harmonischer Redeuttmf^ nur dem Akkorde der 5. Stufe zu, wenn er Do- 
BÜnanlakkorU ist, im übrigen hat tlie Molltünari die kleine Septime*,. Noch häufiger als 
m Moll ist dieser AbermAAnige Dreiklang sowohl als Dreiklang wie auch in Verbindung 
mit der kleinen Septime, im ktzteren Fallu als D o m i n a n t ^ o p t i tn e n a k k o r d mi t 
a'fcTifter Quint in Dur zu finden, <i lld'J, cben*;o f,nit hrauLhitar in seinen Ura- 
kehrungeu \«ie uU Grundakkord. Die kleine Septime und übermusHige Uuixii über lie- 
gen nicht gerne verminderte Ten; dicht neben einander, sondern lieber durch «ine 



I) Wcugleieh ai* in dtv lBStnid>cnt*laiisik , w«aa «in iMUvaivnt dsi andei« verde ekt, ?orkinMfB 
Usan. — 4) TeaartT. 
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Octav getrennt uder 2ur übcrinässitjen Sext umgekehrt, y' Der d o p pei t v erni inderte 
oder weichverminderte Ureiklang, auf thromatisth erhöhter 4. Tonstufe in Moll, 
mit remunderter Terx und Quint: D FA — FA. Am gebräuehlich»ten ist er in 
der aweiten T.age, als übernifissi«*er Sextakkord, F J (P^, häufijsr auch in Verbindung mit 
der kleinen beptime. t) Der h artv er m i u der te Drei k lang , ursprünglich der ver- 
minderte Drciklang der 2. Stufe in Mull, doch mit erhöhter Terz, ff J , also mit 
grosser Terz und vennindflrter Quint ; wird am hftufigsten m Verbindung mit der kleinen 
Septime in der dritten l'mkehrunf;, als übermässiger Terzquartakkord, F .1 If tl^, ver- 
wendet. Dies if'tnd die speciell alterirt genannten Akkorde. Aber auch der Dur- und 
MoUdrciklnng. iiDgiLichen der verminderte Drciklang und deren Umkehrungeu können 
unter Umständen ab altcrirte Akkorde erscheinen. Die DreiklAnge der 1. und 4. Stufe 
in T)ur können in Molldreiklänge, der MoUdreiklang der 2. Stufe kann in einen vermin- 
derten Dreiklang ,D F oder mit der Septime D F A' e) verwandelt werden; aus 
dem kleinen Dteiklange der 4. Stufe in Moll kann ein grosser, aus dem vermfnderten 
der 2. .Stufe durch Ei^öhung der Quint ein kleiner, aus dem grossen der 4. 6tu i lurch 
Erhöhun«; des Grundtones ein verminderter entstehen. Doch erklSrt man die.se Ver- 
änderung der Akkorde besser aus der Vermischung der Dur- und Molltonart gleicher 
Stufe *,y und beschrSnkt den Begriff der Alteration ausschliesslich auf die voranstehenden 
melodisch dissonirenden Akkorde. —4') Akkorde mit Vorhalten sind säinmtUch 
auf die Grundformen des Dreiklanges und Septinieniikkordes sowie deren Umkehrun- 
gen zurücksiufuhren und nicht als selbständige Akkordbilduogen xu betrachten; wir 
ptlegen daher nicht mehr (wie früher geschah) in allen Fillen den durch den Vorhalt 
entstandenen Akkord mit besonderem Namen zu belegen, sondern nur den Vorhalt lu 
be/eidinen, als Quart vor der Terz, Septinn- \ r>r der Sexf, Xonu vor der Octav, Sext vor 
der Quint etc. Das Nähere hierüber unter Vorhalt. Den Nonenakkord hchen wir 
gleichfalls als Vorhaltsakkordbildung an ;S. None und Nonenakkord , ungeachtet 
wenigstens svei Arten desselben, der grosse und kleine Nonenakkord, a. B. G H d f a 
und (i H d f n'y , von der freien In>[ninu'ntalniusik häufip, wie ja auch andere Disso- 
nanzen, ohne Vorbereitung gebraucht werden; im Vocabatz ist die None, wenn nicht 
durchgehend, stets gebunden. Der Undecimen- und Terzdecimenakkord sind 
ebenMls Vorhaltsakkorde. — Femer wird man unter Durchgehende Noten und 
Wechselnoten erklart finden, das» diese in einer oder mehreren Stimmen zugleich 
von einer Akkordnote zur andern überleitenden oder an Stelle einer Akkordnote auf- 
treteuddli melodistiun Dif.souunzeii keinen akkordlichen Kiniluss üben. Literatur . 
a. unter Harmonie. 

Akkoril oder Stimm werk. Neben der im voraufgehenden Artikel erklärten Be- 
deuttnu' lia'tc 'las AVort Akkord Accord im IH. und IT. Jahrhundert noch eine andere. 
Man nunuic tlaaials diejenigen Arten von Instrumenten, Melche verschiedenen Umfang 
hatten abmr sueammen eine Gattung (als Pommer, Blockflöten, Racket etc.) ausmachten, 
einen Akkord oder ein Stimmwerk Instrumente. So bilden z. V,. der Grosse nass-, T?ass-, 
Basset-. Grosse und Kleine Alt-Pommer, die Sehalmcy und ivleinc Schalmcy einen Ak- 
kord Pommern; die lias-s- Tenor- zwei Alt- und Discani-Üackelen machen einen Akkord 
Hacketen ans» 8. Praetor. S^ntagma It. 12 und 13. 

AkkordflgaratlOB , s. Nehennoten I; Figur I. A. 

Akn*(tik ((xovur. hören', die "Wis.scnschaft vom Schalle, ein Theil der Physik 
und sehr wichtige musikalische Hülfswissenschaft. Sie beschüfcigt sich I, mit der Ent- 
stehung des Schalles aherhaupt ; 2) mit den versehiedenen Gattungen des Schalles als 
Oerftusch , Klang und Ton, und mit den T'rsachen derselben; 3 mit Be.stimnnin;^ der 
8chwingungsverhftltnis.se der Töne und deren Ordnung zum Kunstmaterial; I; mit den 
Bedingungen und Verhältnissen <ler Fortpflanzung der Töne} 5) mit dem Wiederhalle 
und Echo, deren Ursachen und versehiedenen Arten; 6) mit der Sympathie der Töne 
und den besonderen daraus entstehenden akustischen PhÄnonienen ; 7; mit der Anwen- 
dung: ihrer Gesetze auf den Bau von Instrumenten und zu oratorischen und musikali- 
schen Voriragtu l>e.stimmten Kaumeu, al.s Kirchen, Theater, Concert-, Parlamentssäle 
und dergl. — Als Wissenschaft ist die Akustik bei weitem jünger als die Theorie der 



&) 8. Tonurt V. 
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Musik, nicht viel über 300 Jahre alt. Zwar wusaten bereits Pythn^oras und der Gegner 
Muter Zaiileumusik AriatoxenuB, ferner Aristoteles, VitruT und andere . manches vom 
Sahall»} dw «igwitUche Weaen d«s Tonet aber, die Bediaguaga «eiiMr Hfihe und 

Stärke, die Gcsrliwlndigkeit seiner Verbreitung:, also im m esentlichen der irrinrc Her- 
gang der Tonbildung, wurde erst gegen lüide des tb. und anfangs des IT. Jahrhunderts 
auij^dd&rt. Baco von Verulam I5U0 — ](>20i machte bereits Vorschläge zur Messung 
dir SekallgMebvindigkett, welche zwar erat eplter fdnrch Mersenne und GMsendi) zur 
Ausführung kamen, aber doch als zweckentsprechend sich bewährten. Galileo Galilei 

— 1642 behandelt in den iJiicorti e Demonstraiioni mutemutiehe, lt)3S, die Natur, 
Beschaffenheit und Verh&ltnisse der Töne auf eine sehr grundiiche Art. Mersenne 
(lt8S~1644) stellte zuerst fest, dass die Tonhöhe einer Saite durch die von ihr in dner 
Zt-iteijihelt zurückgelegte Anzahl Schwingunjaren bedin^jt sei. Guerike wies mit Hülfe 
der von ihm erfundenen Luftpumpe nach, dans in luftleerem liaum keinen Schall 
giebt, mithin nicht der schwingende Körper selbst, sondern die durch ihn in OsciUatiun 
gcsetite Luft schallend ist. Sauveur, der auch das AVort Akustik für die Lehre vom 
Schalle aun)rachte, zeichnete sich durch seine Untersuchungen der in Pfeifen schwint^en- 
den Luft aus und durch seine noch heute allgemein geltende Theorie von der Entste- 
hung der harmonischen Obertdne, durch die für sich schwingenden Theile des klingen* 
teiKAniexs. Der Jesuit Athanasius Kircher 1602— 16S0) handelt in seiner I9umurgia 
»<tta \^i^>''.'^ , deutsch von Carinne, \\>^A\ von der Stimme, des Tones, Halles und Schal- 
le» Natur und Wunderwerken, verschiedenen Schallmaschinen und Vorrichtungen zu 
tichallexperimeDteu ; aber in sehr mysteriöser und wunderlicher Art. Chladni's Ver- 
dienate uro diese Wissenscliaft sind bekannt, seine wie noch manche andere Werke über 
Akustik findet raan nnter Klang aufgeführt, in welchem Artikel man auch das Meiste 
ton dem Wenigen, was über diesen Gegenstand in vorliegendem U erke gc«?at3:t werden 
kum, zu suchen hat. Ein vor kursem erschienenes A>'erk des berühmten Physiologen 
Helmholts, die Lehre von den Tonempfindungen «Braunsohw^ 1863), euthift bewun- 
derungswürdige Untersuchungen «her das A\'esen der Klangfarben und Obertöne, mit 
deren endlichen Anwendungen auf die practische Musik die CVmsonanz, Dissonanz, und 
Harmonie) der Musiker allerdings nicht leicht cinverstunUen sein wird. — Im übrigen 
TcigU Combinationston , Sympathie der Töne, Sirene, Schnarrtdne, 
Stimm f?al)cl u. ■'. w. Arif iinuinp wenigstens der (M-undsesetze dieser Wissenschaft 
i«t jedem Musiker anzurathen ; zwar bedarf er ihrer nicht direct zur .Ausübung; seiner 
Kunst, sie fördert weder .sein Schaffen noch seine ausübende Thäti^keit, doch kann es 
äm nur interessant sein au erfithren, wie Natur und Wissenschaft das von ihm su höch- 
sten K ;n-^t:Mvecken verwendete Material zubereitet ttttd geordnet haben. 

A la uirsure, nach dem Takte, o lemjto. 

A-la>ini-rr , Solmisationsnanie des kleinen sowohl als einget^trichenen a im System 
der Sexacborde. In dem II. und V. Hexachorde {cantiu natoraltsl, deren Grundton c ist, 

r.'mmt der Ton a die sech^^tc Stuf«- ein und heisst als solche ta : im lU. und VI. Hexa- 
chorde cantus tnoilüj ist er die dritte Stufe von deren Grundtone/, und erhält die Silbe 
tm als Benennung; im I. IV. und VII, mit O beginnenden He.\achurde [canim ihirus) 
hOdet er die «weite Stufe, deshalb ftllt auf ihn die Silbe r»; 

e d e / r; a f g a h c d \ g n h ( d e 
nt re mi fa »ol la i nt re mi fa unl la I nt rr f/ii fu sol la 

Der Name eines jeden Tone.» wurde aus allen den Silben, die in der Mutation ihm zutie- 
kn, msnatniengesetst. Die TAne a aeuium und aa aufrraemtum (a und a,) hetssen daher 
^ia- m i-re, weil jeder von ihnen in drei Hexachorden vorkommt : da« Agrace grosse A) 
hingegen fQbrt nur den Namen A-rr, weil es nur im I. H« xacliorde allein enthalten 
ist* — In der modernen, bei den Franzosen und Italienern noch gegenwärtig gebräuch- 
Uehen Solmisation, in welcher Mutation der £Klben jedoch nicht stattfindet, heisst der 
Ton • ^^\^r}\ alle Octaven stets la. Vergl. Solmisation, Tabelle Beisp. 4. 

AlaiBOlii, e"n in der L'eberschrift des 4t;. Psalms betindliches Wort, welche«« s<>hr 
teisduedene Auslegungen erfahren hat. Einige halten es für den Naineu eines im übri- 
fSB senst gsns unbekannten Instrumentes ; andere mit mehr Wahrscheinlichkeit Air den 
Namen oder Anfang eines bekannten Liedes, nach dessen Melodie der Psalm gesungen 
werden sollte, forkel, Gesch. d. M, 1, 14U. ;Saal8chatz, M. d. Uebr., 20.Anm. 
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Alarme, das LännblaiiMi, ein Felditäck, Tron^tflOMgnal, welches der Cavallerie 
g^ben inid, warn sie «aiTerainthet s« dm Waftn Kitifini mXL £■ wird mit eduMt- 
torader Zunge gebkwnu S. Altenburg , hmoiaek-musUud. Tn»^i«Ur> «adPrakwv 
kunst n95 8. 91. 

Albrrtiitcher Bm», auch Harfenbass; eine arpegga-ende Begleitung, in der 
ftttf den zuerst angeschlagenen Basston des Akkordes die anderen r.u demselben gehö- 
renden Inten'alle in einer ^'ewissen Ordnung folj^en, der Akkord also nicht als gleich- 
seitiges Erklingen seiner iiestandtheüe, souderu als Nacheinander derselben eracbetDi^ 
S.B. 




AlberÜBcher Bas> heisst sie, weil sie von Domenicu Alberti, dnem DilettanteOt aber 

tüchtigen Sänger und Clavieristcn um Mitte des I*«. Jahrliundcrts zu Venedig', aufge- 
bracht oder auf das Ciavier angewendet wurde. Verj;!. Gerber, Tonkunsller- Lexikon 
1790. Ihr Name Harfenbass stammt von dem häutigen und vorzugsweiüen Gebrauche^ 
den man von solchen gebrochenen Akkorden auf der Harfe macht, deren Technik sie 
ganz besonders eigen sind. S. auch Arpeggio. 

A ri«lendar(, Trompetensignal für die Cavallerie, nach geschehenem Augritie wie- 
der um die Standarte sieh ta sammeln ; besteht aus drei sogenannten Rufen und drei 
hohen und ebensoviel tiefen Posten. S. Feldstücke. 

Aliqnottüiie . Ii a r m o n i s e h e O b c r -, mitklingende oder Th eil töne, sind 
die mit einem Ciruudtone erscheinenden höheren Beitöi>ä| welche entstehen, indem der 
klingende Körper sugleich in eine gewisse Anzahl durch Schwingungsknoten getrennter 
und für sich schwingender Theile sich zerlegt. S. Klang I B, 2 6. 

A livrc oiivt'rt franz. , gleichbedeutend mit jnima vUta, heisst ein Tonstfick oder 
eine Stimme ohne Vorbereitung vom Blatte vortragen. 

Aiia Breve , eine xweitheilige Taktart, gleich dem Zweivierteltakt aus einer Thesis 
und einer Arsis bestehend und nur durch die Ortose der Noten von ihm sich unter» 
scheidend , indem die beiden Taktglieder des AUa brcvr nicht durch Viertel sondern 
durcli halbe Noten dargestellt werden. Diese halben Noten über sind von doppelt so 
schneller Bewegung als sie sein würden, wenn der AUa breve nach vier Vierteln gemessen 
«flrde, und werden ebenso vorgetragen als ob .sie Viertelnoten wären. Das Taktzeichen 
dieser Taktart ist das der Uimintitio simpiex im Tenijtus tmperfecfinn der Mensuralniusik, 
nämlich der nach rechts offene senkrecht durchstrichene Halbkreis [B^isp. u/, unter 
welchem Zeichen die Schnelligkeit der Bewegung verdoppelt wurde , indem alle Noten- 
gattungen die Hälfte ihres Zeitwerthes nach dem integer valor verloren h. M en s ural- 
notenschrift ID, a«,. Man schreibtauch das Tcmpuszeichtn undurchstrichen mit 
der Zahl 2 dahinter in das Liniensystem (Beisp. cj, oder einfach die Zahl 2 allein und 
lisst das Tempusseichen fort (ßeisp. b). 

anstatt« 



Der Name AUa Areee stammt vou de* Srmi» genannten Notengattung» und swar von 
der diminuirten Brevia. In der Moisoralmusik galt die Brfvu im^f^U nach dem tM> 

U-qff valor zwei Schläge oder tiemihrcvet, zwei ganze Taktnoten nach unserer Art : unter 
dem Zeichen der einfachen Dimiuutiou hingegen nur einen Schlag, an Zeitdauer einer 
8»m^rmri» (oder sweien Mutmm) gleichkommend ; die ganse Bewegung wurde also dop- 
pelt so schnell, indem jede Notengattuog dit Hfllfte ihres Werthes verlor. Spiter nahm 
man statt der lireris die ünnihrcris, unsere ganze Takt- oder *'» Note, als Takteinheit 
au, die alte Htnubreviti wurde dadurch zur Minima ^halben Note;, die Minima zum Vier- 
tel. Jene Verminderung der Zeitdauer unter dem Zeichen der Dmdmdi i tirnph»^ galt 
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jetzt der Srnmihrwu als Takteinheit, eben wie es früher der Brem» ali solcher gegolten 
hatte, die Werth Terminderung der Noten galt auch in diesem modernen Alla-brevfr* 
TIÜU. U«bngenB findet man diese Taktart auch noch in neuerer Zeit durch zwei Oinie 
Noten »^tatt Halben dnrjjf'^tellt. Gejjjeiiwärtijf aber hat sirh ihr ei:r«nT'ichrr Chamcter 
ftberhuipt ziemlich verwischt; man wendet das AUa brav« nicht nur in der Kirchenmusik 
umdero auch in Sonaten und anderen freien Formen an, und zwar gewöhnlich mit Tem> 
pqbrwiiciiimnggp lAlUgro moUo, Awlo, Vmaee etc.j verbunden, welche unprOiiflMli gaas 
fiVierflüssip '.varrn. Denn das eigentliche Alla breve hatte seine bestimmt gemessene Be- 
wegung, der (Jrad seiner Geschwindiglceit war immer derselbe, mithin die Uuberschrift 
Alla brvve zugleich Tempobezeichnung im Anschluss an die alte Messungsart der Noten 
m der Mensuralnmsik. Früher bediente man sich dieser Taktart bauptsAchlich in der 
Kirchenmusik, besonders in Fugen und fugirten Sätzen, und sie hatte neben ihrer ge- 
wis^n Menüur auch einen eigenthüm liehen Stil. Die Bewegung war bei massiger Oe- 
ftcbwindigkeit ernst, würdevoll und markirt ; kleinere Notengattungen als Viertel sollen 
andauernd eigentlich nicht darin vorkommen, damit die Würde nicht durch zu schndUe 
jagerde Läufe beeinträchtigt und der fest mrirkirte Khythinus (iicser Taktart nicht ver- 
viMht werde. Näheres bei Ueiuichen , der Qeneralbass in der Comp., Dresden 172^^ 
8. 332 f. —- Dem Weyen nach gana daetelbe wie der Alto hreve, nur von doppelt schnel- 
kr Bewegung ist der^//a Semibrece-, oder wie er noch häußger, aber unrichtig, 
pmiant wird, Sc Hl (■ .1 !lah r er r-, auch liiill)e .i IIa bre c L-'V;ikt. V,"w \m Allabrece 
kleinere Noten aU Viertel, so dürfen im AUatemibreve kleinere Noten als Achtel nicht 
oder wenigetent midit lu hiufig vorkommen, w«l die Achtel schon an sich nur die Zeit- 
dauer von Sedieaehnthaiten haben. 

Alla cappella, s. A cappella. 

Alla dirllta , stufenweise auf- oder absteigend. 

All*p«l«cca, auf polnische Art, nach Zeitmaass und Geschmack der Polo- 

asise, «.daselbst; — allo ticil iano , nach Art und Geschmack des Sieiliano, 

s.da^e!bst; — alla tnrca, auf türkische Manier. 
Alln Semibreve, s. Alla Breve. 

Alla zoppa, auf hinkende Art; gilt namcntUch derjenigen syncopirten No- 
tsnCgiur, in welcher xvisehen awei Noten von gleicher Gattung eine doppelt so lange 
steht, s. B. 




CmUrappuntn alla zoppn ist ein auf diese Art '•ich bcweg'ender Contrapunkt. 

Allegramente, Vortragsbez., gleichbcd. mit AUegro^ hurtig, feurig, munter. 

Alle^retto , Vortragsbes. ,gemiesigtlebhaft, gemeinhin auf solche TonstOtka 
angewendet, die merklich langsamer und mit weniger feurigem Ausdrucke als das AlU- 
frf) Torgetra£;:eTi werden sollen, weil «ie «rewflhnüch den Character angenehmer Heiter- 
keit haben und alles heftige und leidenschaftliche ausschliessen. Daher muss auch der 
Tortrag bei weitem mehr anmuthig unterhaltend als eeharf markirt sein. In Hinsieht 
auf den Grad der Sehnelligkett hilt das Att^nito die Mitte «wischen Athgro und An- 

Allegrisaimo , VortragKbez., mit hurtigster und feurigster Bewegung; 
haehster Grad des Alhpt^ etwa mit frmio awn tibereinkommend. 

Alirgra, Vortragsbez., hurtig, rauch, feurig, munter, doch nicht der 

höchste Grad von überhaupt möglicher Geschwindigkeit: von letzterem, den man ge- 
wöhnlich mit prestüimnio bezeichnet, ist das AlU^ noch um eine Anzahl Grude ent- 
fernt. Inden unsere einfachen Vortragsbeaeidmungen, als Adofw^ AtukmUt AJUgm 
etc., zar Bestimmung des ah'.uluten Zeitmaasses eines Tonstfickes nicht hinreichen, ver- 
»acht man die richtige Auffassung desselben, soweit überhaupt möglich, wenigstens 
durch naher bezeichnende Beiworte zu vermitteln, daher: Alltgro assat und — di 
mmlto,, sehr rasch uad hartig) — fnaeelaeei erhaban, mit Wftrde, und die- 
sen EigenachaHtaB entsprechend von gemissigter Schnelligkeit; — moderato , mässig 
schnell, zuweilen nach BeBchafTcnheit des Inhaltes des betreffenden Tonstückes eine 
dam AUegrttto ahnliche Vortragsart fordernd; — non tanto , non trupj^o, nicht 
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sehr und nichtzurasch; Aliegrocun brto, mit Kraft. Näheres über die Vor- 
tragsart der versohiedenen Orade der AlUgro s. Vortrag, Vortrag&bexeichnung. 
— Ansserdem benennt man mit dem Ausdruck« jtUtgro^ nl» Hnuptwort geliMtidit, aueh 
Tonitücke, welche der dloHcm ^Yorte als Tempo- und Vortrag'shezeichnung eifjriien Be- 
deutung an Bewegung und Character entsprechen, äo nennt man z. B. den Ersten äatz 
der Sonate h&ufig schlecbtw^ da« Allegro der Sonate (Sonate I, 1) oder gebraucht 
Aiioli lAr ein eelbataiidiges Tonatflok den Auidrack «ein AUtffro in C, ete. 

AllelHi«, I.Hall ein ja. 

Allemand , eine ältere Tanzmelodie von deutstchem Ursprung. £$ g^ebt twei Arten 

von Allemamlen, nämlich i; den bekannten deutschen Nationaltanz, im Zweivicrteltakt 
gesetzt und den Character ruiüger Fröhlichkeit behauptend. Oft giebt man diesen Na* 
men auch einem in Schwaben und in der Schweis bei den Landleuten noch heutigen 
Tages gewöhnlichen und beliebten, jederzeit in einen flüchtigen Tripeltakt eingeklei- 
deten Tanze. 2; Die Allemande in der Suite und Partite, welche nicht zum Tanzen, 
sondern allein zum Vortrage auf dem Klavier oder mit Orchester bestimmt i»t. Diene 
Gattung eteht jedeneeit im Viervierteltakte, ist von ernsterem Oiaraeter und gemesse- 
nerer Bewegung, mit \ oller Harmonie, reicher Melodie, hilufig auch mit Spielfiguren 
und mannigfachen Verzierunfjen nach Art der Spielarie oder des Andante ausgestattet. 
Mattheson erklärt sie iKern melod. Wisseusch. S. 12 i/ für »eine gebrochene, emst- 
hafte und wohlausgearbeitete Harmonie, welche das Bild eines sufriedenen und ver- 
gnügten Gemüths trägt, das in guter Ordnung und Ruhe scherzet«. Die Suite wurde 
stets mit der Allemandc, ehrenhalber, als »einer aufrichtigen teutschcn Erfindun«,'", er- 
öffnet, und in der rartie pflegte sie gleich nach dem Präludium, der Symphonie oder 
Ouvertttre und vor den flbrigen Stttcken lu stehen. In der entwickelteren und kunst* 
mäJ^sigen Form, welche sie in der Suite und Partie annahm, ist sie von den deutschen 
Coinponisten mit grösster Vorliebe ^epHo^:^! worden, und Händel's, namentlich aber 
Baclt's Allemanden gelten für da» Schönste , was in dieser Form gesciiaffun iät. »Noch 
eine andere Gestalt«, sagt Mattheson (a. a. O.), ngewinnt diese Gattung bei den welichen 
Violinisten, womit sie zwar der deutschen Art etwas näher kommen, als die Frantzosen ; 
doch weit vom Ziel .schiessen«. — Als Oesangstttok kommt die AUemand, soviel ich 
M-eiss, nicht vor. 

Air uttava ;abgekurzt: aW oll. odera//' ^vni, in der Octav, bedeutet 1) dass eine 
mit diesem Ausdrucke beieioimete Stimme nüt einer anderen in der Octav mitgehen eoU; 

und zwar gewöhnlich in der höheren Octav; soll es in der tieferen geschelien, so pflegt 
man solches, falls es sich nicht von selbst versteht, durch all* otiava basaa anzuzeigen* 
Der Ausdruck kommt vor a\ in Partituren, wenn z. B. die Geige oder Flöte mit einer 
SingsUmme leoUavoeeaW otiava\ oder etwa die Viola mit dem Contrabasse [c. Coiitrah. 
all' oft.) in Octaven fortschreiten soll. Die in der ()cta\ mitgehende Stimme braucht 
dann in ihrer Notenzeile nicht ausgeschrieben zu werden, es genUgt die betreifeude Be- 
merkung hiuzusetsen. b' Bei bezifferten Bässen, wenn der Generalbassspieler keine Ak- 
korde greifen, sondern nur die Grundstimme durch eine mitgehende liöhere oder tiefere 
Octav verstärken soll. — Er zeigt 2/ an, dass eine Stimme um eine Octav höher als die 
NotiruDg vorgetragen werden soll, und findet Anwendung bei sehr hoch hinaufsteigeu- 
den Partien mancher Instrumente, etwa der Violme Fl6te oder des Claviets, in welchem 
Falle man dann häufig, um die vielen Holfslinien zu ersparen, die betreffende Stelle um 
eine Octav tiefer notirt und mit oll' / itf am o(\pr in offnvn bezeichnet. S. Abkürzun- 
geu 8. Auch bei Bässen, die um eine Octav tiefer als die Notirung gespielt werden 
aoUen, wendet man den Auadtuek an, «etat ihn voiUx das Basssystem oder fiOgt ihm 
auch« wie oben gesagt, das Wort batw binau. 

Air unisono abgekürzt : alF mtis.) , i m E i n k 1 a n e : eine so bezeichnete Stimme 
Söll eine andere im Einklänge begleiten. Man findet dicHen Ausdruck 1) in Partituren, 
wenn verschiedene Stimmen im Einklänge fortgehen. Soll dieses also s. B. zwischen 
der ersten und zweiten Violine, oder zwischen Oboe und Violine ete. stattfinden, ao 
braucht der Tonsetzer eine der beiden Stimmen in der für sie beatimmten Notenzeilei, 
ähnlich wie beim all* ottava, nicht auszuschreiben, sondern nur nlV »nistmo col J't'olmo, 
Oboe etc. hinzusetzen ; 2) in bezifferten Bässen, wo er uft anstatt all ' ottava vorkommt 



üigitized by Googl 



Alpenhom ~- Altclauiel 



43 



und anzei<;t, datts der Oeneralbasfi'ipieler nicht Akkorde greifen, sondern nur ein£ach die 
Grandstimme im Einklänge (oder in der Octav) veraUrken soll. 

Al^wbom. Bm nmltei und Mhr «nftchM Blniinfttrunient, bestehend aut em« 
cof meDtnrirtcn. mit Mundstftek versehenen und nach unten oonisch sich erweiternden, 
etwa 5 — ^ Fuss lang^en Röhre, welche fast g'anz gerade, nur an der Mündung et'^vris auf- 
«ftrta^bogen, aus schmalen Uol2streifen (Dauben} zusammengesetzt ist, keitie Ton» 
lodber hat und nur die natflrHchen Töne giebt. B« den Hirten in den Schweizeralpen 
ist da» Instrument noch ziemlich häufig zu finden ; sein ungemein heller kräftiger und 
dabei edler Klang trigt in die weiteete Feme und weckt an den Feleenwfinden die wun- 
derbarsten Echös. 

Alplacer, Vortragsbez., nach Gefallen, ad libitum. 

AI rigor» dl tfnpo, Vortrngtbes., in strenge eingehaltenem Zeitmaaeee. 

AI Segno, vom Zeichen, vird in »Stimmen oder Partituren, mit dem Zeichen 
§ oder oder auch ohne dasselbe, an das Ende eines Satzes oder Satztheües gesetzt 
und zeigt an, dass man den vorhergehenden Satz, der ebenfalls mit diesem Zeichen ver- 
when iet, von der Stelle an wo daieelbe lieh iMfindet, bis zu dem gewi^hnlich noch durch 
das Wort Fine oder auch durch eine Fermate angezeigten Ende, v> iederholen soll. S. W i e - 
derholungszeichen. — Bei der geschlossenen Notirunp de« Canons 's. daselbst, 
Heisp. 3, 4, 9/ bemerkt das nämliche Zeichen die Orte , an welchen die nachfolgenden 
Stisunen mit ihrer Iniit#1ion anheben aollen. 

Alt, Contr* Alto^ Contra T«nor9; lat. Altus; franz. ^<itt<«*«ofi^ref die 

xveithöchste der vier Hauptgattun^cn der menschlichen Stimme, dem weiblichen Ge- 
»chlechte und Knaben natürlich eigen; in älteren Zeiten auch an Männern, aber auf 
aQoaturliche Weise (mittels Castration^ hervorgebracht. Doch kantk auch die männliche 
Stimme, ohne Beihflife der pMUrationt durch Anwendung des Faltet (t. da selb »t) die 
Höhe des Altes, wenn auch nicht dessen eigentliche Klangfarbe erreichen, wie man bis 
in« Jahrhundert «solcher natürlichen Männcralte oder Falsetisten (s. Alti naturalil 
ah> Ersatz für Frauen- und Knabenstimmen sich bediente. CotUr 'Alto oder Contra Te- 
Mfv heiMt der Alt als die nichathöhere O^nstimnie des Tmores. In den mehretim* 
migen Ton-Mälzen der alten Contrapunktisten war der Tenor die den C'itntit.t ßrmns füh- 
rende Hauptstimmc, deshalb benaimte mau die gegen ihn zunächst gesetzte höhere 
Stimme Conlratenor, von eontrm T«norem, oder Contra-Alt, von oUhh, hoch. Ebenwie 
dieaad«^ren drei Stimmengattungen, zerfitllt auch er in sw§i Unterarten, welche an Um- 
fing in der Höhe und Tiefe nur um eini^'e Töne von einander abweichen. Nämlich in 
den hohen Alt, mit einem dem Mezzosopran ziemlich gleichen Ambitus von n bis 
/tt Stt auch au Klangfarbe von ihm nur wenig sich unterscheidend: und in den tiefen 
Alt, rmk/f g bis <f, «i^, e. Im Sok^esange pflegt man für den Alt stets weiblicher Stim- 
men sich zu bedienen, ausgenommen in festen Dom- und Kirchenchören, in denen nur 
Manner und Knaben angestellt sind, keine Frauen mitwirken. Im Chore, und nament- 
lich in stark figurirten Sitzen, sind Knabenalte sehr brauchbar, besonders weil sie 
dieser an sieb dunkeln und leicht vom Sopran verdeckten Stimmengattung mehr Deut- 
lict.keit. und cind: inglichere Sciiärfe verleihen, als Frauenstimmen herauszubringen ver- 
mögen; ihr Klang ist allerdings weniger weich. — Mit Männern pflegt man den Alt 
keuizutage nicht mehr tu besetzen. In der Instrumentalmusik vertreten bei den Sai- 
teninstrumenten im Streichquartett die zweite Violine , bei den Blasinstrumenten die 
zveite Oboe, C'larinettc, Oboe da caccia etc. die Altstimme. — Im Orchester wird auoh 
die Viola zuweilen Alto oder der Alt genannt, ». Alt viola. 

Atta fem. von ttUo^, hoch; otiava alta , die hohe oder höhere Octav. 

Altambor, eine grosse Pauke der Spanier, die sie von den Mauren empfangen 
und deren arabischen Namen sie beibehalten haben (Wallher]* 

Altrlariiiette, ». Clarinette Ii !. 

Altrlaniiel, Cloit^ula aliizana, der Tongang der Altstimme beim vollkomme- 
ionschlusse, und zwar insbesondere, wenn die Altstimme aus dem Dominantakkord 

B den tonisehen Dreiklang hinein auf der Quint der Tonart li^en bleibt, wie unter «•. 

Oft aber tritt sie auch aus dem Teitton in die Octav {h) oder aus der l>ominant8epttme 

in äie Yen dea tonischen Dreiklanges 
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Aheratio, I in der Zeitmessung der Mensuralraunik t die Verdoppelung des einer 
Note eigentlich angehörigen Werthes. 8. Mensuralnotenschrift I. H. 2} In der 
Harmonie: die ehromatiMlie Verlnderang eine« IntenrallM einea Stamaialtkoniea im 

melodischen Interesse. 

Allorlrte Akkorde sind soklie Harmonien, mit deren einem Intervalle eine cliro- 
matifiche Veränderung in nur melodischem Interesse vorgenommen Ut. 8. Akkord 
lU.a. 

Alterirte Dit^sonaiizeii ntniit Ma rpu rg dugemgen Dissonansaa, die ia ihreuiy 

ihnen eigentlich zukommenden reinen nicht temperirten Verhältnisse schon an «ich 
dissoniren, im temperirten Toncirkel hingegen erst durch Verbindung oüt anderen Tonen 
auch wirklich ab dttaonant eraoheinen. Er rechnet daaii •) die Obarmiaaige Seoimd 
e dl^, die auf dem temperirten Clavierc wie die kleine Terz c klingt und hier erat «la 
dissonirend erscheint, wenn noch ein anderes Intervall hinzukommt, gegen welches »ie 
uuch int temperirten Verhaltnisse Dissonanz iat also z. B. c d'^ desgleichen ihr Octav- 
oomplement, die verminderte Septime e; h) die Abermäsaige Tera e tß und vermin« 
derte Sext tr* r c die verminderte Quart tßf und flberm&ssige Quint / r*. Sänger und 
Spieler auf Instrumenten mit hestimmbarer Tonhöhe unterscheiden bekanntlich , wenn 
sie reines Gehör haben, die enharmoniKch zusammenfalleifden Tone (c* ä', «f?, auch 
in der Ausführung sehr wohl, flben a. B. die verminderte Septime d^ e, in ihrem reinen, 
folglich in einem anderen Verhiltnisae aus, als die grosse Sezt Cj, welche auf dem Cla- 
vicre mit ihr zusammenfilllt. 
AlttTHttnieMte und 

Altcmatlvo {frans. aUtmaUtetMHij, wechselweis, eins ums andere. Man 
findet den Ausdruck auf Tonstücke von kleinerer Form, die mit einem Trio abwechseln, 
angewendet; z. Ii. Mennefto alternntim franz. Meniiel altertiaticetne/it . Auch daa Trio 
selbst Hndet man zuweilen statt mit Trio, mit AltenuUivo überschrieben. 

Altllttt« , eine Art der Flü te ä bec ; s. daselbst A 5. 

AMffelge, .\lto, die Viola, 1? rat «che; s. Viola, Altviole, nd^'e. 

Alti nalurnll , Te n ort acut i , Falsetistcn. Iiis ins Iii. Jahrhundert hinein 
bediente man sich in der kirchlichen sowohl als weltlichen Musik keiner Knaben- und 
Frauenstimmen in den Chören, sondern der Sopran und Alt wurden von Männern, 
eben den Alti nat uralt elc. fdie aber keine C'nstraten waren , mit der zu diesem Zwecke 
besonders künstlich entwickelten Fistelstimme ausgeführt. Den Grund dafür hat man 
wohl huuptiiächltch in der Schwierigkeit des damaligen Tonsystems, deren wegen die 
Erlernung desselben Knaben und Frauen weniger zugänglich war als Minnern, zu su- 
chen. Auch war in alter Zeit den Frauen das Mitsintren in i!t r Kirche verwehrt. Vergl. 
Chor A f. Uebrigens bewegen sich Alt und Sopran in den Compositionen jener Zeil in 
bei weitemj tieferer Tonlage und beanspruchen nach der Höhe hin einen geringeren. 
Umfang der Sdmme als in der späteren Musik, in der man sie schon mit Knaben und 
Frauen besctzto. Vöthi;rung dazu war eben die Ausführung durch Männerstimmen, 
denen man, auch bei noch so gut eniwickohom Falset, vollständige wohlklingende So- 
pran- und Althohe doch nicht sumuthen durfte. Uebrigens erretehten die Falaetiaten in 
der Höhe doch das d,. 

Altlnt. Alfisfa, ein Allsänger (Castrat , Falsetist oder Knabe); im Orcheater 
auch zuweilen ein Violaspieler. — Altistin, eine Altsängerin. 

Alto , der Alt, die Altstimme, s. daselbst) hin und wieder aneh Benennung der 
Bratsche, s. Altviole. 

Allobasso, ein ehedem in Venedig sehr gebräiubltch gewesenes, jetzt aber ver- 
altetes Instrument, welches mit einigen Darmsaiten bezogen war, die vom Spieler mit- 
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(dl eioM UeiiMii St&bchens geschlagen wurden, w&lirend er mit der andern Hand mal 
■HrVUlte, dit «r dm bliM, dift TAne griff (Waith er). 

Allp>M»M , di« swakUeinatft Art dar PonaMra, nut ciiiein Umflitife tqh ^•4* 

8. Po mm p r 

Ait^^auBe, 8. Pu sau De. 

MM, tndeT«; i. B. VMtm miiri ttnmmiif Violinen und andere Inttm* 
■cnte 

Alt$«rhliissel , Altzeichen: da» S( lilü^'<pl?piphen des einpestrichpnen r, wenn es 
auf der dritten Linie dea FOnfliniensystems 6teht, wodurch diese dritte Linie benannt, 
ednr der Ort, aa velclien da* eingestrichene e in der Notlning su aetien iat, betttmmt 
vird. Wie bei allen anderen Schlüssein, richtet sich selbstverständlich auch beim Alt* 
■rhiüssel die Bencnnun«; der übrigen Stufen de* Linioiajrateina nach der dareh den dar« 
aof gesetsten Schlflssel benannten linie. 



c, d, /'t etc. 

DnNAhara unter Notenschrift Natirt werden im AltaehlOMel der Vooalalt (ge- 
geBTirtig nur noch in den Partituren) , die Vigla und Altpoaauae* 
Altlroinpele , eine Ventiltrompete in 

AltH«lc, Viola alta, und TenorTiole, Ftefa di T^nof; beides durch 
besondere Umstände Teranlasste Benennungen der gewöhaliehen Viola oder 13ratad)e 

18. Vi o In . Weil nftmlich in vollstinimijjcn 8In;;stÜLkiii die Tenor<«timme hün^ir von 
der Viule im Einklänge unterstützt wird, traitspunirteu die alten Tonsetser die Stimme 
ftr die Viole nicht erst in den Altschlassel, sondern behielten in diesem Falle mehren- 
tbdls den TenonehlOssel bei, und bedienten nch des Altiehlfttaela fOr dieses Inetntment 
nur in der fn^trumentalmusik. ZuM-eilen wurden auch wohl zwei Violen gesetzt und 
die Stimme der einen im Alt-, die der anderen im TenorKchlüssel notirt; daher stammen 
db Ausdrucke A 1 1 t i o 1 e und T e n o r t i o 1 e. Nachdem man aber angefangen hat die 
fiele Jederaeit im AltschhlaMl au tchrtthen, iet der Anadruck Tenorviole ausser Qe- 
hrauch gekommen, die Benenni^np AUviole oder Alto aber !irit noch liier und da sich 
erliaiten. Zur Tenorviole bediente man «lich übrigen» häuGg auch Instrumente, die von 
grösserar Ilimenaion w;u-en als die AUviole, jetst aber nicht mehr vorkommen. 
AltMidMB, der Altaehlfleael. 

Alzametito di mono. (b> Erheben Hrr Hand beim Taktgeben im Aufsoblage des 
Taktes oder schlechten Takttheile, der Auttakt, Elevatin. 

Amabiie, Vortragsbez., Hebens würdig , lieblich, einnehmend. Weil es 
«eh «Ohl von ertbet ireeetebt, data man Jemanden etwas Kimehmendes oder Schmei- 
chelndes weder mit schreieudem Tone noch mit harten Ausdrticken sagt, bedarf es kaum 
einer n&heren Erklärung der Vortragsart solcher, mit diesem JLunstworte bescichneteo 
Stellen oder SAtse. 8. auch Amor ovo. 

AmUIm (Umfimg). In alter Zeit, der einer Melodie tugewiesene Tonumfang, 
die Tongrenzen, welche von ihr nicht überschritten werden durften. Amhitus est tont 
itbituit ftf^n^tts et detcensu«, Tinctoris Dißin. um ?-l7n Vers-l auch Georg Khau, 
Enehtr. tftrtHsq. mus. 153S, Cajt. Da ambitibus tonorwn. iSach Glarean liodecuchord. 

\M, IIb. I. pag. durften die ilteetes Kirehengeeinge kaum den UmAnig einer Quint 

(Üierschreiten. In den gregoriani"«chen Kirchentönen war die Oclav die dem Gesänge 
^'«teckte Grenze, und der .'hnhifns (»in den plni^nlischen Ton von seinem authentisohen, 
obwohl sehr unbicher, unterscheidendes Merkmai. D»» ▼»ct authentischen Töne beweg- 
Im rieh im Umlange vom Onmdcon bis sur Octav, der Ambilm der plagalisohen Ttoe 
h»nge2:en er«»treckte sich von der Unterquart bis zur 01m rrinint desjenigen authentischen 
Tfmes, dem der betretfende plagalische Ton als Nebentun angehörte. Doch halte jeder 
pbgalische Ton im r^ulftren Oesange mit seinem authentischen die gleiche Schluss- 
eete. Im 12. Jahrh. hatte der Melodieumfang bereits bis auf eine Decime sich erweitert 
Tonale Bemardi, Oerhert .^rr-tpf. II 2»U)), doch >i!icliPTi dfn ^irnfiifus der Töne 

betreffende Kegeln geltend, nach welchen von den autheutidchen, der 'J'mm I. und Vll. 
tmta ganxen Ton, der III. eine grosse Ten und der V. einen halben Ton in der Tiefe, 
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vun den plagalücheo, der Tvnug II. selteD, destu uaunger aber der IV. euaen halben Ton, 
der VI. und VIII. einen guMii Tod in der H6he, lu ihrer Oetav hintueetseo durften 

(vergl. Forkel, Gesch. II. 172 . Ein Gesang, der die Grensen des setnem Tone gestat- 
teten Amhitun ausfüllte, hicss Cantux perfectiig; wenn er sie nichr «««sfülltp, sondern 
üben oder unten oder aa beidt'u lüidcn zugleich einige Töne unberütirL lieg», hies» er tm- 
ptrf$etu9\ und wenn er sie Oberschritt, f^u$fmmn§mrj^^9 — Ausdraeke, weleke vnhr- 
Hrheinlich ali> Gt'Sangüher'ichriften ilienlen, um flen minder f^t^fllitcii Sflugi r a or einer zu 
hohen oder au tiefen Intonation zu Marnen M;\rt. ,\pric()l;i, Min kurtz deudfoh 
Mus. 152;». Blatt '2S — 32; Antony, Arcb. liturg. Lthrb. des Gregor. Ges. 1>>29, Ü. 1^.. 
Aueeerdem unterschied sich vom authentiedien und plagalisehen Tone noeh ein sof»- 
nunnier ge m 5 > c h t p r Ton. Ttmu» mizOts, iifnti alis, durch '^cnxen .-linbittts. Dieser Tonnt 
mittut entstand, venu ein authentischer Ton den unteren Theil seines plagalischeu, und 
wenn «In plagalischer Ton den oberen Uteil seines authentischen berührte. — Jene vor* 
hin angefilhrten Begeln für den Ambitus verloren zwar allmälig an Gchun«;, duth hat 
man auch noch im Mi. Jahrb. den Umfang von 10 — l'iTtinen innerhali) einer Melodie 
nicht gar bftafig überschritten, wenn auch einzelne Tonsetzer 13 — 15 Töne wagten. Für 
die das Liniensystem üVersteigenden Töne bediente man sieh in der Notirung der Ufilfs- 
linien, häufiger aber noch der Aendernog des Schlüsselt. Falestrina hatfflr keine Stimme 
mehr als '.i- lo Tone in .Anspruch frenommen. Xach Feststellung unserf-r heutigen Dur« 
und Molltonart aber wurde der natürliche Uml'aug der Gesangstimmen und Instrumente 
die einsige der Melodie gesteckte Chrenae. — Fernere Anwendung hat da* Wort gefunden 
auf die Tonart, inBeiug auf deren leiterMgenen Interralleninhalt : Man nennt den 
Intervallencomplex, au» dem eine t)ctavgattung oder Tonart besteht, den Ambitus der- 
selben (vergl. ich. Dav. lieinichen, Qeneralb. i. d. Compos. Dresden 172*^, au vie- 
len fihtellen). Ebenso in Hinblick auf den Umfang ihrer natflrUchen Modulatioiif natnent* 
lieh auf diejenigen Akkord Verbindungen, welche diesen oder jenen Kirchenton gans be- 
sonder» charactcri^iren und von anderen untersclieiden. In diesem Sinne wendet man 
das Wort auch auf die leitereigenen .\kkordverbindungcn unserer modernen Dur- und 
Molltonart und deren Transpositionen an. Die Verbindungen der leitereigenen Akkorde 
machen den Ambitus der Tonart aus, treten lei' rfV nide Akkorde auf, so wird ihr Atnbi- 
tu« übcT^ehritten, sie sind extra mnbtfum. c In der Fuere versteht man darunter den 
Umfang der (.)ctav, welchen der Gefährte bei beentwortung de« Fubi-ers einzuhalten, 
demsufolge er, wenn der Führer mit e g authentisch anhebt, mit ^ c plagaUseh und nicht 
mit (f d zu antworten hat. Und d; den Kreis derjenigen Tonarten, in welche die Fuga r«f- 
tfttlarvi fömjlich ausweichen und worin sie Tonschlüssc machen djtrf Und zwar wird in 
der sogenannten I; ciausnia primeiria in die Quint; in der 2; liamnäa secundaria^ wenn 
die Tonaxt Dur ist in die Sext, wenn Moll m die Teni und 3} in der eUiuwUt tartiaHa, 
wenn die Tonart Dur ist in die Terz, wenn Moll in die 8est «mdenzirt. Alle anderen Cftp 
denzen sind erfra mnbitiim und werden clmimhre j^'refirtnn« g:enannt vergl. Mfitthp- 
«on, Neuerööu. t>rch., Hamb. 17 13, S. 1-17 . Heutzutage gebrttucheu wir das Wort auch 
e) gleichbedeutend mit Umfang gans im allgemeinen, sowohl fOr den einer Melodie, als 
auch für den Abstand des höchsten Tones der Singstimmen und Instrumente von deren 
tiefstem Tone, oder für die Summe der ihnen überhaupt erreichbaren Töne. Dass man in 
der practischcn Musik, der aus.nertit liohen und äusserst tiefen Tone der Singstimmen und 
mancher Instrumente entweder gamicht oder doch nur vcrh&ltnissmasHig selten und audi 
dann nicht gerade andauernd sich bedient, ist in den die einzelnen Stiiuiuirattuniren und 
Instrumente betreffenden Artikeln erklärt. Und ebenso an anderem Orte erinnert, das» 
clor Ambitus der gesauimlea, in der Musik gebräuchlichen Töne acht Octaveu, von C^— c% 
umfiust. Zu UuKlo'a Zeit bMfnijr er nur 20 Töne, von U Dufay soll Ilm bis auf 
34 Töne von 6', — <f, erweitert haben, doch ist nichtn G«wisses hierüber 7u «^agcn. Seine 
viertttimmigeu Vocalsätse übernchreiten wenigsteuü einen Geüammtumlang vou 21 Tönen 
nicht. 

AnbroMlanisciier Gctiailg. Die ilteste Art chriBtlich kirchlichen Gesanges, aber 

die wir Naehrichten haben, so benannt nach Ambrosius, Hisehof zu Mailand . der ihn 
im Jahre 3?>b eingeführt haben soll. Die herrschenden Ansichten von seiner eigentlichen 
Beschaffenheit gründen sich mehr nur auf Vermuthungen aU auf sichere Xennlnifise. 
Fast mit Oewisshät aniunehmen ist« daa» er ein no^ einfrcherer Gesang gewesen ala 
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der Gregorianische, und e» «»theuu mmile»teii« zweil'elhaft, ob eine wirkliche Mekxiie im 
«gvntUchcii Sinne ihm aagetehneben werden d«rt Mea kann eher vermuthen, dsM der 

Spiediton darin vorgeherrschtf die Stimme den Anfangaton im wesentlichen festfrehalten 
and nur am K^ule des Verses eine melodisf he Bicf^innr oder auch wohl mitunter eine Art 
Neuma gemacht habe — eine Art recitirenden Vortrags, welche in unseren üoll«:ten und 
Besponeorien bis auf den hentlgen Tag nch erhatten hat. Gregor aoU die Aabroaiam- 
whe Vurlr a ga w w e auch nur für diese beiden Gattungen von Kitualgesängen beibehalten 
haben, indem «ie ihm für Psalmen »md Hymnen, wofür sie vor ihm ebenfalls gedient 
hatte, lu einfach erschien. BestimmU.- uud abgeschlossene Tonreihen aber müssen dem 
AmbfoaianiMlien Oeeange niehttdeatoweniger al« Grundlage gedient haben, wenigatens 
loll Ambrosius aus den griechischen Octavgattungen vier für seinen Gesang ausgewählt 
haben, nftmlich die Phr»n«f Vir ]>~(i, Dorische E — «, Hypolydische ^— y, und Hypo- 
phrygische ionische) O—g, vou den alten Üchriflstellern christlicher Zeit Frotus, jDeu- 
Invs, 2WAm und 2>|p«rdtf« Imhw (erster, sweiter» dritter und vierter TonJ und audi mit 
den griechischen Provinzennamen, aber in ver&nderter Ordnung (Doriaeh D — d, Phry- 
fr\^rh E — «, Lydisc'h F—f, und Mixolydisch O' — g, s. Tonart II) benannt. Doch wissen 
wir nichts Gewisses von der Anwendung dieser Tonarten im Ambrosianischen Gesänge. 
Ob Ambrosius aeine Oesinge an notifen verstanden hat, ist ebenihUs twofelhaft'); dodi 
l&sst sich annehmen, dass er der griechischen Notation sich bedient habe, die ilini doch 
bekannt gewesen «ein mus^, da die ganze itali^'nische Musik des Mittelalters von der 
griechischen Theorie ausging. Jedenfalls aber mag uie Aechtheit des Gesanges bald sich 
verloren und durch die unvollkommene Ueberlieferung mannigftche Entstellung aicfa ein« 
geschlichen haben, weshalb Gregor späterhin sich veranlasst sah, eine Reinisrimg und 
Erneuerung de» Ji.irchcn<rcsangcs vorzunehmen, wobei dann allerdings das, was vom 
Ambroaianischen Gesänge bin dahin noch etwa acht und unverfälscht sich erhalten ha- 
ben modite, in der neuen Geaangsart au%^angen aein wird. Vom Gregorianiachen Ge- 
sänge unterschied sich der Anibrosianische, neben der unzweifelhaft noch beiweitem ein- 
facheren Melodie, besonders durch seine metrische Einrichtung'. Der Gregorianische 
cantus choralü war planus, bestand nur aus Noten von gleicher Zeitdauer, der Ambrosi- 
aaiache Geaang hingegen hatte, fthnlidi der hebriUachen Psalmodie, geregelte m^risehe 
Lange und Kürze, dem Sprachaccent entsprechend, eine Eigenschaft, die ebenfalls die 
Ansicht unterstütxt, dass er mehr eine erhöhte Declamation ^'ewe^en sei. und als solche 
mehr das Sprachmetrum als die melodische Biegung berücksichtigt habe. 

AaibrMlnolwlicr L^bgeMOff wird der uralte, in allen Kirchen bia auf hentigen 
Tag gebräuchliche T,obf»esan}: Te dettm fanfhi>ni/s genannt, weil man die Dichtung des- 
selben (lern Hischof .Xnibrosiu^ von Mailand ehemah mg^«»rhrieben hat. Der Sage 
nach 8oll er bei Auguhtins Taufe von ihm und Augustin selbst gesungen und beiden 
auf «nmal eingegeben sein. Spitere Forschungen aber haben bis fu vAlliger Kdierheh 
erwiesen,* dass er ein ursprünglich orientalischer, durch die griechische Kirche an die 
lateinische übergejranfrencr Hymnus ist. Vergl. Rambach. Antholoprie chriwtl. Kir- 
chenges. I. 91 f ; Fortlage, Gesänge christl. Vorzeit 8. dül. Ambrosius genoss 
einen aolehen Ruhm als Hjrmnen^chter, das« man lange Zeit naeh ihm Hymnen, die den 
«einigen bezüglich der Versart nachgel»il(lei waren, Ambrosianische Tlymnen nannte, so- 
gar den Aii'.flnick -fm*rrts/n«>/,f gleichbedeutend mit Hymnus überhaupt {,'ebrauehte. 

Ambubigtt«, herumziehende syrische Pteiferinnen, die nach Forkel ^ Gesch. 
d. M. I. 503, Anm.) »neben ihrem muaihaliachen Gewerbe noch ein anderea trieben, 
das nicht unter dem Schutze der Muaen atdit ; ^}aher sie 8 u e t o n im 27. Cap. aeinea 
Xero mit den Priesterinnen der Venns rulgiruria in eine Reihe stellt«. 

Arne [Seele;, französische Benennung der .'stimme uUer des Stimmstockes in den Gei- 
geninAtruraenten . S. OeigeC^I 

A niofl. Diejcnific unserer modernen zwölf Molltonarten, für welche der Ton A als 
Grundton angenommen ist. Indem sie zur richtigen, <ler Xattir der weichen Tonart ent- 
sprechenden Herstellung ihrer Scala keiner Versetzungszeichen bedarf, sondern nur die 
diatoniachen Intervalle der Cdur Tonart, deren MoUparallele ne iat, enthftlt, wird eie in 
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der Reihenfolge der Molltonarten im Quintencirkel als die erste angesehen. Ihre Seala 
hoMtt AH CDBFO: daM die «iebMte Stafo , hier vi« in allaa aadflno MoUtou* 

arten, um einen halben Ton erhöht, als ;;rosf?e Septime behandelt werden muss. wenn 
sie als l.eitton ku dienen hat, kaim hier als hekannt vorausgeaeUt werden, ist auch unter 
Tonart n&her erklirt. 
AM«r«V9l« und 

Amoroso. Vortragsbez., Ii ebli ch , liebenswürdig, sirtlich; fordert gleich 
Amahile, Morait es einerlei Bedeutung hat, eine gemässigte und sanfte Bewegung und 
einen rührenden und zarten Ausdruck in der Melodie, dessen wegen die Noten mehr au- 
sanunangesohlflift ala a1»ge«toa»eii, und diftAoeente, wennaueh BerkUoh, ao dooh nur 
•anft betont werden. 

Amor-Sehall nannte der Kat^erl. ns«««. Hofmusikus und ^^'aIdh<lrnist Kölhel ein 
TOn ihm um IT6U erfundenes Horn, welches, vermöge einer Anzahl Klappen und eine« 
auf den Schalltrichter passenden halbrunden Deekele, rollstftndtge Clnoniattk beaase 
und aus allen Tonarten zu spielen gestattete, Ali er es nach zehnjähriger Arbeit zu- 
stande ^'L'bracht, hat er mit vielem IJeif'ill sich darauf hfirc-n lassen. Man benutzte aber 
seine Krhndung nicht weiter, wahrscheinlich weil .nie an manchen UnvoUkommenheiten 
gelitten haben wird, und weil man dureh das sogenannte Stopfisn dem Home Ttoe, die 
es von Natur nicht besitzt, auf eine einfachere Art abzugewinnen lerzite. Seit 1814 haben 
ausserdem die St r> Iz e riehen Ventile alle alteren Verbuche, dem Home eine diroma» 
tische Scala zu geben, bei weitem übcrtiügelt. 

Ampr'ira, einer der fSnf Theile eines Lobgesanges auf den ApuUo, in welchem 
sein Sieg über den Drachen Python verherrlicht wurde und womit die Sänger bei den 
zu Delphi abgehaltenen Pythischen Spielen um den Preis stritten. Forkel, Oesch. 
1. 209. 

Ampblbracby« , ein dreisilbiger metrischer Fuss, aus einer Lftnge twischen swei 
Kürsen [«» - bestehend. S. Metrum. 

Amphichorduin« Lira barberina. 

Amphiniacer Crttirus , ein dreisilbii;« r 'netiisrher Fuss, aus einer Kurze 2wischen 
zwei Längen ^ , bestehend. S. Metrum. 

Aiiabaato {von ^voßairw^ a$ctudo)f ein musikalischer Sats , weldier etwas in die 
Höhe steigendes ausdr&ckt oder schUdeit; s. B. su den Worten: Er ist au^eishren gen 

Himmel . 

Auaeaiiiplos, bei dt-n Gricclifu eine Folge von uliwart'« steigenden Tönen. 
Auacara, eine Heerpauke j Atiacariatu, ein iieerpauker. 

Anacrmto, «) ein Thcil des unter Ampeira erw&hnten fünitheiUgen Oesangea, 
imt -welchem bei den pythischen Spielea um den Preis gestritten wurde. — b, In der 
Metrik ein aus einer oder swei KOzaen tot einer accentuirten Länge bestehender Aui^ 

schlag, ein Auftakt. 

Anapae»t, ein dreisilbiger metrischer Fuss, aus zwei KQnen vor einer Länge 
(«r w. .) bestehend, der umgekehrte Ih^ltu. S. Metrum. 

Avaphora, beiden alten Griechen, die ein- oder mehrmalige Wiederholung eines 

kürzeren D'lfr lr\nsjeren nni^sikalischen Satze»». 

AiianilOHia ,griech.;, ein Missklang, eine mi^skliugende Tontortschreitung oder 
Tonverbindung, Disharmonie. 

AnUaeen , o) im allgemeinen das Hervorrufen des Klanges an einem Blasinatru* 
mente oder an einer Org. IpiVife durch Hineinblasen von Luft, das Intoniren ; 6, der erste 
Versuch, den man mit einem neuen liiasinnirumontp hiu^sichts der Ansprache und Rein- 
heit seiner Töne macht. Vergl. Ausblasen und Ausspielen. 

Aocbc , fransOsische Benennung des Scfaabneyenmundstttekes oder Oboenrohres. 

Andameiito, '( im allgemeinen ein Gang, eine Bewegung andart, gehen/; 
h' «pcriell eine Gattung lang au'^'j^enponnener Fugensubjecte. welche nicht nur alle Stu- 
fen der UaupUonart durchlaufen, sondern bisweilen auch die nächstverwandten Neben- 
tonarten berQhren, und hinsichts der Rhythmik und Notenfiguren aus mehrsrmi Thailen 
oder OUedem bestehen. 
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Andante, Vortragsbez., gehend, zeigt eine gemAtisigte Tempobewegung an, vel- 
eh» swMdMn dem Oeachwinden und Lflogsuneii die Mitte hüt, und Mennit fiberain- 

itiBmeiid, einen Ausdruck im Vortrage, detten wesentlicher Orundzug Gelassenheit 
und Kuhe ist. Denn die GeniütfiHbewegung im Andante pflegt nicht It^MfioMSchaftlich 
•tark erregt, weder in Gefühle der Unlust tief ver»eukt, noch, durch Gefühle der Lust 
lebhaft angefiavieit sv aeiii , eoiidem eineD ndiigemi und beqaenmen Veriaaf lu neli> 
■flo. Dem entsprechend ist aadi der gmnie Vortrag geiiift»«)igt ; i^charfe Aficentuation 
und starker Anschlag (1<"< Tones, wie ein gro««<e«< Pathos ^ie fordert, kommen nicht vor, 
es »ei denn, daxs dur Tou!>eUser, veranlasst ron einer besonderen Modiäcation der vor- 
bandeneB Einpfftidung, auadrfleklieti Muen höheren Orod der Stärke vonehreibt. FOr 
■en^ Ton Stücke, deren Cberaeter an sieb bestimmt ist, hat das Wort Andante zwar 
mehr nur dit: Bedi utnnp einer Tempobezeichnnnfr ; immerhin aber wird auch hier dnch 
das Tempo durch den Inhalt beistimmt, ali^o folglich auch die Vortragsart. — Ausserdem 
gebmucbt suib den Ausdrudt AnimU sehr gewOhnlieh als Hauptwort wt Benennung 
für Tonstucke von dem eben be^^chriebenen Charaeter. Man sagt da» Ambrntn in C» 
Ddur, oder das AndttnU der Sonate etc. 

Audttutino, Vortragsbez., Diminutiv von Andante, kommt der Vortragsart naoh 
m ganaen jmt letsterem aemliofa ttbereinj nur dass die Tempobeiwegung etwas, mitunter 
aber auch merklich geschwinder ist, dem AlhgrtW^ mehr sieb nAbert. 

An«'ino(>bord , s. A n im o-Corde. 

Angebeu ^den Stimmton angeben^, nennt man beim gewöhnlichen Einstimmen der 
Instrumente die Intonation des Stimm- oder Oabeltones, nacb welchem jedes einielne 

Instrument genau gerichtet werden muss, um eine präcise ZuRammenstimmvmg aller bei 
der Musik betheiligten Instrumente zu erhalten. In der Kirche wird der Stimmtan von 
der Oxgel, im Concertsaale oder in der Kammermusik vom Flügel (wenn ein solcher ge- 
brsndfct wird) angegeben} und swar pflegt man den ganten Z)- Akkord aniuschlagen, 
Weil alle Bogeninstrumente die leeren Saiten T) und A haben. Wo kein Glaviaturinstru- 
ccnt vorhanden \<, wird nach dem «, der er-'len Geige oder eines Blasinstrumentes im 
Orcne»t«r gewöhnlich der Oboe; eingestimmt. Uebrigens pflegen die meisten Musiker 
namentficli die Oeigei} deq Ton so gemm im Oebdre au haben, dass sie eines meebar 
niscben Hlllfsmittels wie Stimmgabel oder Stimmpfeife zum |Iinstimmen gar nicht be- 
dürfen. 

Angehalteue Cadenz, der Orgelpunkt. S. daselbst. 

Anseilen V vox «ng»Hea (Engelstimme}, ein der eor humana Ähnliches, sart in» 

tunirte'. Kulirwerk in der Orgel; nach Adlung mus. Gelahrth. »S. 4(m, Anm.i vom 
Orgel l><to tu acher Hätz ^u Mühlhauien im Elsass erfUnden, auch von Stumm in Suis- 
bach mehrfach verfertigt. 

Angellqae, ein ehedem in England gebrftudiliches, jetst aber veraltetes lautenar- 
tiges Saitenin.strument, etnchöiig mit Dannsaiten» die in stufenweiser Polge gestimmt 
waren, bezogen. 

Angeuebin nennen wir, was unsere Kntpiindung und Sinne in einer AVohlgetuUeu 
erweckenden und daher begehrenswerthen Weise unterhaltend beschAftigt* Hefe Ideen, 

keftige Leidenschaften, kunstvolle Verwickelung in Plan und Darstellung gehören i 1' 
in den Bereich des Angenehmen ; zwar können sie Wohlgefallen erwecken und begeli- 
renswerth sein, ihre Absicht aber geht tiefer als auf eine bloss unterhaltende Besclmf- 
ti^ng. Das Angenehme aber fordert einen bequem üuslichen Inhalt in leicht anscbaa> 
lieber Form. Dooli darf man die Fassliclikt it des Inhaltes ebonsow«.!)!;; mit Flachheit 
und Plattheit, wie die Anschaulichkeit der Form mit geistlosem {Schematismus verwech- 
lein; Bc<<chäftigung hiermit kann Meder unterhaltend noch b4sg«brenswprth , folglich 
such nicht angenehm sein. Denn ebi>n w»*» »-»ne >v oh Ige fällige Erregung der Empfindung, 
gewährt da» A»«.^nerime auch zugleich Befriedigung des guten Geschmackes, welche 
du Flache nie zu gewahren im Stande ist. Will der TonseUer daher in einem Werke 
du Angenehme henracbend machen, so nniss er in der Melodie leicht fassUcher Tonfüh- 
runren von ^'oHilHgem Inliahe sich bedienen, in der Darstellung rlor grössten Ungezwun« 
genheit sich beflti««igcn. dt fri Tihythmns im Grossen einen recht leichten F1ii-<n ;^cl)en, 
da» heisst, die rhythmischen ineile ^als t>&t2e, Perioden) nicht aus zu ungleichen Glie- 
ösn snaammensetsan, wodurch die Uebersichtlicbkeit und EinÜMhheit beebtiftebtigt 
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werdsn kannte; femu muM er die Hermonie in leioht CwiUclien, nttürliehen AUkoxd- 

folgen mit Vermeidung ni ▼ieler Dissonanzen und zu kfknstlichcr Verflechtung der 8tiin« 

men fortschreiten lassen, und alles zu starke Auftragen p^reller Schotten- und Lichtef- 
fecte, binsichts der Klangfarben und dynamischen 8tärkegrade und Gegens&txe, ver- 
meiden« 

Aagloieen , englische Tänze und Tanzmelodien, von lebhellem Character und ver- 

«chiedener, bald mehr bald wenijjer fje^chwinder Bewegung, in sowohl crcrarler als auch 
ungerader Taktart. Die Melodie iiat be8iandig geradzabligu rhythmische i heile, die von 
«nander duroh stark msrkirte Einschnitte gesondert sind, ist kriftig« munter und voller 
eigenthümlicher Kinfflllc, flic" jedoch unpesiuht iiiul uni^ekunstelt erscheinen müssen 
und den schönen Fluss der Melodie nicht beeinträchtige» dürfen. »Die Hauptcigenf^chaft 
der Angloisen ist, mit einem Wort, der Eigensinn ; doch vuu ungebundt* ner Grui^timuth 
and edler Outhenigkeit begleitet«, sagt Mattheson*;. Derselbe SdiriftateUer theilt sie 
in drei Klassen, aj die Countrydances, welches so vii l hcdeutet als Tanze, die unter 
dem Landvolke in den verschiedenen Provinzen gebräuchlich sind. Die früher gebräuch- 
lichen sogenannten Hops-Angloisen sind eine Gattung der englis&hen T4nze, die aber 
mehr durch die Touren imd Schritte, als durch einen besonderen Character der Musik 
sich unterscheiden. f> DieBallads, ab^^eleitet von halhf, in England aber eigentlich 
melismatische Oden oder Lieder, mit vielen i>trophcn, die zwar hauptsächlich zum Sin- 
gen gesetzt, doch auch bisweilen zum Spielen und Tanzen gebraucht werden, gleich den 
fran^totschen Vaudevilles. c) Die Hornpipes, schottischer Abkunft , im Tripeltakt 
stehend, »haben hissweilen sn was ausserordentliches in ihren Melodien, dass man den- 
ckcn möchte, sie wären von den Capellmeistern am Xorder- oder Südcr-Pol verfertiget 
worden. AA'er sie indessen cu untersuchen die Mühe nehmen, und was er daraus b^nrif* 
fen, tu rechter Zeit wohl anwenden will , wird aueh davon seinen Nutzen ziehen kön* 
nen». Im Vulikommenen Kapellm. von Mattheson stdit S. 229 ein erster Theil, der 
hier als Beispiel folgen müge : 
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lAan spielt sie in Schottland mir" Ut Sackpfeife. 

Ango^rfofio, angoscevoit* , Vortragsbez., ängstlich, angstvoll} con an-- 
ffosciamento, mit Aengstüthkeil. 

AiilittBgV0tock oder -platte im Fianoforte, s. Ptanof orte A 3. 

Anhang, «. Coda. 

Anlinato. ^ A n imo so. 

Animo- Cord f . A nemochord, ein Claviatursaiteninstrument, dessen Saiten durch 
einen mittels Bla^bälge erzengten '\Vindstrom zum Klingen gebracht werden. Es ist von 
einem geschickten Ciavierbau er zti Paris, Johann Jacob S^chnell aus dem Würtem- 
bergischen, erfunden. Die erste Idee zu einem Saiteninstrument, dessen Klangerzeu- 
gung durcliuuH Wirkung der Pneumatik sein sollte, gab ihm eine in der freien Luft hin- 
gende Harfe. Nach vieij&hriger Arbeit mit acht GelmHen kam sein Animo-Corde im 
Jahre 1TS9 zu Stande 'infl rrhielf den Reifall aller Kenner sowie der Akademie der 
Kihiste und Wissenschaften. In der Leipziger Allgem. musik. Zeitung, Jahrg. L S. 39 
— 44, befindet sich, nehst einigen Lebensnachriehten Aber den Erfinder, eine ausfOhr- 
liehe Beschreibung 'Taf. 1 auch nne Abbildung^ dieses Instrumentes, von Christ- 
mann, der Nachstehendes entnommen ist : der Umfang beträgt fünf volle Octaven, seine 
L&ng« 7 Fuss, die Breite 4 '/g Fuss und das Fussgestell 2 Fuss französisch Maass. Es ist 
durchgehend dreiehOtIg iMvogea und die Saiten der oberen drei Oetaven sind mit Seide 
Übersponnen. Demungeachtet kann man es al» v.« Mh^liches Flugeünstrument ge- 
brauchen, nnr dass seine Wirkung dann viel schwächer ist als die enies Uckiolton Flü- 
gels. Die innere mechanische Einrichtung ist ein Geheimniss des Erfinders. Zwei Bla- 
sebälge geben den erforderlichen Wind, der beim Niederdrücken der die Ventile ttShen- 
den Tksten in einer genau berechneten Stärke an die Saiten dringt, sie in Schwingwneen 

1) Km actod. Wtecmch. S. U7 f. 
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Tprsetrt »tjnrl eine 9o ""'hm**lzen(k' Intonation derselben erzeugt, daRs sie sich nur fühlen 
aber mcht beschreiben I&hbU . Ausiierdera Hind zwei Fu«stritte angebracht, mittela wel- 
ciwr man ^« Venifle nach und nfteh Offnen kann« «o dan eine ftbniidie Klangwirkung 
«ntoteht, ala ob die Harmonie aus einiger Entfernung kIcH nfthere. Dteht unter der Cla- 
riatur befinden sieh mit den Knien zu regierende Vorrichtunf^en zum crescendo und de- 
(retcmdo. Uebrigens verträgt das Instrument nur einen langsamen Vortrag, ist beson- 
ders brauehbar füa gebundene Spielart, aU Begleitung einer Singstinime aber loll ee 
jedem anderen den Vorrang streitag macben. 

AnimoAO , Animato, Vortra^sbez. , beseelt, belebt, beherzt; fordert je 
nach der Characterbeschaffenheit des so überschriebenen Satzes einen mehr oder weni- 
ger Brantern und beetinnit aecentoirten Ausdnicb. 

Anklerlasmos, Ca s trat, Anm. J. 

AiiIako. d Teriii>Tit;s für den Entwurf eine« Kun'^twerkes. Kimm v(>n irgend einer 
anderen Art Kunütthüügkeit herrschen im gewöhnlichen Leben unklart^ie und verwor- 
renere Vorstellungen, als Ton der des Componisten. Die meisten Kunstfreunde sind ge- 
«obnt, das Tonwerk, allein auf ihr Gefühl wirken zu la'^scn. ohne mit dem Gedanken 
sich zu beschäftigren, wie e« srufrcht, dass der Eindruck, den das Werk in der That auf 
das Gefahl macht, nicht ein nur momentaner, ungleicher und unklarer, nundem durch 
den ganxen Tonsats hindurch, ungeachtet der Mannigfaltigkeit seiner Modificationen, 
dodi ein im Grossen und Ganzen fenter und bestimmter, also Resultat einer wirklich 
planmä^fipen Entwickeliinnf ist. Man ist überwiegend hAufig gewohnt, das Tonwerk 
rein als Product von Stimmungen und Gefühlen anzusehen, die den Tonsetzer überfallen, 
ohne dass er selbst Reehensciutft sieh su geben Term^k^hte, warum und woher sie kom- 
men und wo sie bleiben. Product des Gefühles ist nun das Tonwerk allerdings, aber 
des knnstgemäss entwickelten und mit Phantasie und Vorstellungskraft Hand in Hand 
gehenden Gefühles. Stoffe der Tunkunst sind allein Gefühle, aber völlig unbewusst und 
gestaltlos lunsichta ihres Ursprunges und ihrer Entwiekelung können sie nicht sein, 
sonst würde ihr Product, das Tonwerk, ein entsprechend verschwommenes und gestalt- 
loses Wesen annehmen : sondern sie müssen einer höheren Vemxmftordnung sich un- 
terwerfen, ohne welche «»ie kun.Htgemässer Veranschaulichung nicht zugänglich werden, 
das heisst, ihr ganzer Verlauf mit allen ModiHeationen muss im Tonwerke als ein geord- 
neter Heri?ang, als einheitliche ])lannKisst^e Kutwickelung erscheinen. Tn solche ]jlan- 
mässige Entwiekelung darf nur aufgenommen werden, was auch wirklich mit den Grund- 
gedanken und Stimmungen vereinbar ist ; alles was als fremd imd ungehörig die Ent- 
wididiiiig aufhalt, muss ausgeschlossen bleiben. Das kflnstleriseb gebildete Oeffthl 
unterscheidet hier '«ehr «leharf und ric1iti<f, auch wvnn dem Verstände die Erklärungen 
dafür fehlen. Nun erfahrt aber jeder an sich selbst , welche mannigfaltigen Modifica- 
tionen in der Erscheinungsform ein Gefühl annehmen kann, ohne darum seinen Inhalt 
m vei^eln} wie es mit verwandten Gefühlen sieb ▼ermiseht, auch Contraste aufnimmt, 
jedoch nur um dadurch verdeutlicht , nicht aufgehoben zu werden. Jedes Gefühl und 
jedes einen Oefühlsgang versinnlichende Tonwerk ist daher etwas aus einem Grundleg- 
lichen mit seinen verwandten Modiflcationen und einheitlichen Gegensfttten Zusammen- 
gesetztes. Die .\rt dieser Zusamnienr:etzung aber kann unendlich verschieden sein, je 
nach den Veranlassungen, die das Grund^rcfühl und die Xeben^jefühle, <!Owic deren .\us- 
druck durch Töne und Tonbilder hervorrufen, und die Art, Starke und lieihenfolge der- 
selben bestimmen, wobei nun wiederum die Individualität dessen, der diese Oeffthle bat, 
einen sehr wesentlich und mannigfaltig mitbedingenden Einfluss ü!)t. AVic nun aber « 
schon im gemeinen Leben jeder nicht ganz niedrig stehende Mensch bej seiiw»» M«nti- 
iungen bestimmte Zwecke hat, die er durch diese JI»«^—^" "«f Erreichen wlinscht, 
vnd wie es niemand einfallen V^»» c.uraie Mittel sur Erreichung eines Zweckes su den- 
ken, d«>-i»cn 1 -M-ftTät sich nicht hewusst ist — ebenso nolh wendig muss denn dorh aiieh 
Wühl der Tonkünstler, wenn er ein Kunstwerk hinstellen will, seiner ästhetischen Ab- 
nebten sich bewQSst sein. Das heieet, er hat sieh im voraus klar su werden Aber den 
Geyann*'»'»«* «einer Darstellung, Ober die Mittel zur Erreichung einer höchstmöglichen 
Kichtigkeit und Anschaulichkeit derselben, und über die Wirkung, die er hervorzubrin- 
gen beabsichtigt. 8unach hat er, nachdem er über das Orundgefühl und die Uauptton- 
flsdanken ndt sieh etaig geworden Ist» «uerst die Entwiekelung deradbm , daa Hbisu» 

.4* 
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Lrttten der Nebeugefuhle und Nebeuthemeu, die Modilicationen , CantrMt« u. s. w. su 
ordnen. Hiefflr geben ihm fllnriitens die Torhasdenen miittkaliRdien Fonnen {als So- 
nate, Arle w. «i. w. zifnjluli ckutlithe Grenzen und Gliederungen. Wie weit nun mit 
dieser ersten Anlage und Anordnung des OefühUinhalte.s eines TimwerkeR auch zugleich 
die mu>«ikali»che Eründung und Bildkraft Hand in Hand geht und die vurgesteilte Ge« 
fahUbeweguaif gleich in Tonbewegung uneotst, oder alt lolehe diieet eracfaeinen llUet, 
ist natürlich nicht zu sagen. Es kann möglich sein, dans die entsprechenden Tongedan- 
ken zugleich mit und aus dem vorgestellten Gefülile fertig' entspringen, so dn*« nichts 
mehr daran zu bessern ist; es ist andrerseits aber uuch bekannt, wie langsam aauhg, 
selbst die bflefasto Genialität vorausgesetzt, der vollständig treffende mutikaliaohe Aue- 
(Iruek für etwas an sich beielts lebhaft Gefüliltes sieh einstellt. Es jsl bekannt wie lange 
Beethoven 2. B. an seinen llauptthemen herumgebildet hat, bi« ihm gelungen, ihnen 
die Sttnen Absiebten yollkommen enUprechende Gestalt zu geben. Die Bildkraft richtet 
sich aber zuerst auf diu Hauptmomente, die Ordnung und Klärung der Hauptempftn- 
düngen und die Erfiiulunj* der Ilaujittliemen. Sind diese und nach ihnen auch die Ne- 
bengedanken gewonnen, so uird die fernere, übrigens jetzt schon durch die Themen bis 
stt «nem hohen Grade bedingte , Entwickelung flberlegt. Und sirar suerst die ganae 
Eurhythmie des Satzes im Grossen, die Verhältnisse der einaelnen Theile au einander, 
die rhythmi*che Gruppirung der Perioden und Periodene^ruppen. die Mischungen von 
einheitlicher und gegensatzlicher Bewegung, die Hebungen und Seixkungen der Höhe- 
punkte und Ruhemomente, die grossen dynamischen Lichter und Schatten. Auch die 
thematische Ausgestaltung der Themen gehört wenigstens theilweisc ebensowohl schon 
der Anlage als der Ausführnn» an. Gewöhnlich hat der Cumponist die bis hierher ge- 
diehene Anlage nur innerlich in sich ausgebildet und belmlien, oder nur die einzelnen 
Hauptthemen und Motive notirt, und die schriftliche Anlage der Partitur erfolgt erst 
jetzt. Es werden dann in dieselbe zuerst die Hauptthemen und IIau]'t^t!Innlen einge- 
tr ifjen, für alles übrige, was noch keine deutliche Oestaltun«: 2"PWonncn hat. bleibt freier 
Kaum. Nach und nach wird da» Fehlende hiüzugel'ugl, ho dass der i onsctzer, wenn- 
gleich auch vieles nur erst in seuen wesentUdten Momenten angedeutet ist, den Faden 
der Entwickelung doch bereits in der Partitur zu erkennen vermag. Alles ins Einzelne 
Gellende bleibt der Ausführung ,s. daselbst überlassen, die man ühriq'cns von der An- 
lage niciit SU durchaus genau, als eine nur auf dieselbe folgende und mitunter nicht 
auch mit ihr lusammenfliessende ThAtigkeit, scheiden kann. — Die Anlage enthSlt also 
die woentliehsten Theile des Tonstückes. Alle Vollkommenheiten desselben, die nicht 
schon in der Anlage enthalten sind, können, so vortheilhaft sie dem Ganzen auch sein 
mügen, doch mehr nur aU zufällige Schönheiten betrachtet werden, au deren Stelle etwa 
auch andere Schönheiten stehen könnt«!. Ist die Anlage verfehlt, so wird da» Werk, 
auch noeli '•o reicher zufallijjer Schönheiten unfieaclitet. niemal> ilen Kenner zu befrie- 
digen im .Stande sein, wahrend dieses weit eher moglieh ist, wenn bei einer gelungenen 
iVnlage diese oder jene Einzelnheit weniger gut geratheu sein sollte. Jedes Kunstwerk 
erhAlt demnach seinen vorzOgUchsten Werth durch die Vollkommenheit seiner Anlage; 
ein in dieser Hinsicht wohl^jelunpenes Product Itehalt immer eine Bedeutung, auch wt-nn 
vieles in der Ausführung dem Zeitgeschmacke anheimfallen sollte. Freilich ist die An- 
lage auch das schwierigste und erfordert das meiste Genie ; bevor man mit derselben 

vdllig im Reinen ist, soll man nicht an die Ausführung gehen. Ausserdem gebraucht 

man das Wort .Anlage h als gleichbedeutend mit Fähigkeit. Jemand hat .Anlage zu 
dieser oder jener Kunst heisst ebensoviel, als er besiist die stur Erlernung und mit gu- 
tem Erf<d|,^e verbundenen AuRübung derselben erforderlichen Eigenschaften oder Ffthig- 
keiten. 

Aiimutli, eine Gattung des öcuu^w«, ,ior<>n besonderen Merkmalen vor allen 
Uiugeu eine milde und ruhige Bewegtheit zu gehören scneim. Uoan .lan Anmuthige 
wirkt nicht heftig erregend und anreizend, sondern stets mit wohltkuender Sanftheit an* 
ziehend auf unsere Empfindung; und Sinne. Es ist ebenso weit entfernt von helliger 
Leidenschaftlichkeit wie von strenger und ernster Erhabcnbeii, dakar neUi es weder 
unsere Leidenschaften in Schwung, noch nöthigt es uns staunende Bewunderung ab. 
Sondern es muthet uns an, erweckt das Gefühl einer sanften Neigung, welches gar leicht 
eine Beimiaohung von jener Rahning erh&U, die durch eine mit dem Anmuthigen beson- 
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dm iprerne von uns vvibnndenc Vnr^tclhinL^ v n T ri<5rhr.ld und Reinheit nicht selten in 
un« erweckt wird. Auf die Emptindung und die Sinne wirkt es vorzugsweise, weniger 
aul den Geist, denn es i«t ttberwiegeod ni«hr liaai lfah e i ' mh geistiger Xatur, geUrt mehr 
4er Rnckanng ab duat Ideenwelt an. y\ "\r sprechen von anmnthigw Form undO«ttalt, 
vrtnieer von anmxithipen Gcd mikon, oder vorSindrri mit letztervii '^vpni'^^stcns Vor<^Tel- 
lungen, die auf die Sinne wirken. Damm aber ermangelt das Aumuthige noch keines- 
weg« der Idealität, diene hemdlit nur nicht tot, «Mdeni verbirgt sich gletehsftm hinter 
der Form, nur als ein schöne« inneres Leben bekundende Reinheit der Oeatttltong, lerne 
1» irchhildutjp der einzelnen Theile und harmonisehe Eurhvthmir des Ganzen erschei- 
oend. FUessende Geschmeidigkeit und Kundung in Form und Bewegung fordern wir 
vom Anmuthigen unbedingt; alle« WM an Starrheit und Hegungslosigkdt erinnert, wi- 
derspricht seinem Wesen. Mit dem NatArlichen h&ngt m sehr nahe Sttsammen , oder 
Tielmehr das Natürliche gehört zum Anmnthifren . ohne dass darum nlles Natürliche 
«ach anmathig w&re. Aber alles was den Gedanken an Künstlichkeit oder an ein nur 
cMveBtioneU Angesommenes erweckt, eehlsesst e« an« i es mu«« steta geworden, darf 
aiegimacht erscheinen, und eine studirte Anmuth kann widerlich werden, selbst wenn 
sie durch eine «rlücklithe Natur unterstatzt wird, wähn n l die Anmuth durch Naivität 
gewinnt. Mit dem Ernste und der Hoheit kann sie ebensowohl verbunden sein wie mit 
itr HeiterkMt, und die durch sie gemilderte und veredelte Trauer kann den höchsten 
Grad de^ Rührenden erreichen. Eine Vorstufe anm Anmuthigen, doch namentlich an 
Inhalt niK'h weit unter ihm stehend, ist das Anj»enehme; eine Stei^erunp: in mancher 
Hinsicht, doch überwiegend nur nach der sinnUch-äusserlichen Seite hin, das was wir 
Gratia nenlien. Es flült nne schwer von der Grane «nen Nebenbegriff von Zierlich- 
heit, Verfeinerung und einer gewissen Art des Anreizenden zu trennen, auf Grund dea- 

wir die Anmuth ah eine Eigenschaft von höherem ästlieiischcm Werthe, nicht um- 
gekehrt vrie Hand, Aesthetik 1&37, 1. 289; die Grazie als höchst« Vollendung des 
Anmnthigen, ansehen. Das QnunOse hat etwaa Adeentuirtes, um nieht in sagen Heraus- 
forderndes . das Anmuthige hingegen ersdieint vollkommen harmonisch abgerundeti 
fiessend und durchaus anspruchslos. 

Ana« , bei den alteren lateinischen f\utoren das Griffbrett eine» Instrumentes. 

AanalB. Die besondere Art de« Ansetaens der Blasinstrumente an die Lippen und 
die eii^enthümliehe Haltung, in \< eiche letztere bei Erzeugung der verschieden i I'öno 
nnd Tunla^'ra gebracht werden. Beim Hörne xmd der Trompete, welche keine Toulöcher 
iMben, entstehen sämmüiche Töne der Scala nur durch die veränderte Art der Stellung 
«ad Schwingung der Lippen, daher ein jeder Ton eine besondere Haltung derselben ver- 
kagt, und der Ansatz bei diesen Instrumenten vorsugeweise schwierig ist. Näheres 
unter Horn. Khpn<:n werden bei den Blasinstrumenten mit Tonlöchem die höheren 
l'eberblMungen durch andere Arten des Anblasens hervoi*gebracht. Doch ist die ganze 
Ssdie derart, daas sie viel leichter practasoh sich leigen als beschreiben liest; von der 
gröbsten Wichtigkeit ist sie, denn nicht nur die Ansprache des Tones, senden) auch ganz 
V<.inder^ die Güte desselben hängt davon ab. Gebraucht der Blasin'^trumentist den 
Aufdruck • er habe keinen Ansatz » , ho versteht er darunter übrigens noch nicht einen 
Iba^l der nr .Ansprache eines jeden Tones erfordetüchett Lippenstellung oder der 
Fci^fkeit dieselbe schnell und »sicher anzunehmen überhaupt, sondern will damit nur 
«agen da*^ zufälKfre Umstände. aU zu starke ^VallnnE: des Blutes, ein allzutrockener 
Mund u. dergl., ihn momentan verhindern, die ihm sonst bekannten und geläufigen Vor- 
Me mit Leiditigkeit au benutsen. 

AnadlteS* o; -\uf das Accentsx siem des Talttes bezüglich , gleichgcltend mit acu- 
tem oder Rcrentuirtem Takt^hVrl^. oder Gliedtheile. Aiw.«,K}o-rncTe oTler im Anschlage 
«ehende Noten sind solche, aur nccentuirtem Taktgliede oder Gliedtheile stehen; 
lÜBftfVB w euh m die auf aooentlosen Taktmomenten sich befindenden , nachschlagende 
oder im Nach ««oh läge stehende genannt. Man braucht lutrcnm fnr accentuirte oder im 
Aascblage stehende Nuten auch den .\usdruck innerlich lange, tür accentlose oder 
uA Iii hfl iiiTr, Tnnerltch k o rse Noten ; doch kaim diese Benennung leicht das üßaa- 
vfnUndnias veranlaaaen, der Accent erfordere auch stets Noten von äusserer Lftnge, 
w£hrend er mit Lange und Kürze 'Quantität' überhaupt nichts zu thun hat, sondern 
Our als ein der betreffenden Note beigelegtes Gewicht oder Nachdruck erscheint , der 
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übrigen« unter UmsUuiden auch nur mehr gefühlt als wirklich deutlich aui>geürackt wird. 
Er Ut ein denkbar kurier Ifoment, der ebeneogut eof die kOrceste als auf die Ifiigate 

Note, und zwar immer nur auf dvn ersten Punkt des Eintrittes derselben ftUt. Da man 
da ^ Wort Anschlap^ in diesem auf dun Takt bc^ii^lichen Sinne mit Acrent durchephpud 
gleichbedeutend zu nehmen hat, so gilt dafür auch alles unter Acceut Gesagte, cbeatails 
das die GliedtheiUccente niederer Ordnungen Betreffende. Imgleichen alles was auf 
die Behandlung der Uarmonie und der Di?-- ;n;nnzen sich bezieht, nSmlich dass die käl- 
teren regulair im Anschlage gebunden er6chciucu müssen, d. h. nachdem sie im voraus- 
gehenden Nachschlage des Taktes Conaouanxen gewesen sind, durch Fortschreitung der 
anderen .Stimmen im Anschläge Disionenien werden, nnd dann im folgenden Nadi- 

schlaije sieh auflösen. b, Seltener vorkommende Benennung: der gewölniUch Dop« 

pelschlag oder doppelter Vorschlag genannten Spielmanier, die aus zwei einer Haupt- 
note voranfgehenden Vortchlagsnoten beatekt, deren eine eine Stufe unter und deren 
andere eine Stufe über dur Hauptnote liegt (Beisp. a, . Zuweilen liegt die erete der beiden 
Yorachlaganoten auch mehr als eine Stufe unter der Hauptnote (Beisp. 6). 

c] Bei Tüslcninstrumentet), die Ari wie die Tasten mit dcu Fingern niederbüHegl wer« 
den. Ein fOr Tasteninatramente ebenso widatiger Oeg^stand wie die Bogenfflkrung 

für die Geigen, indem beim Piant/forte nicht nur der Wohlklang und, m\v auch bei der 
Orgel, die Deutlichkeit, sondern auch der geisiiee Kindruck des Vortrages wesentlich 
davon abhängen. Eiii roher ungebildeter Anschlag ist gar nicht fähig, die feinen dyna« 
miscben Sehattirungen , welcbe sur ausdrucksToUen Darstellung einer Tonfolge notb* 
wendig gehören, herausznbrinj^cn : er vermag nicht einmal den Forderungen des blosa 
sinnlichen Wohlklanges nachzukommen. Hingegen setzt ein gut entwickelter Anschlag 
zwar nicht über geistige Mängel des Vortrages hinweg, beleidigt aber doch wenigsten« 
nicht noch obenein das Ohr. Verschiedene Arten des Anseblages haben im Laufe der 
Zeiten «ich geltend geniatlit, doch liehauptet vor allen anderen die mir snnft nach der 
Innern Handfläche zu gebogenen Fingern und einem höher als da» Fiugcrgclenk getra- 
genen Handgelenke, den entschiedensten Vorzug, indem sie durchaus freie Beweglich« 
k«t aller Fmger in allen Arten des Anschlage» gestattet, Torauagesetst dass die Unab- 
hängigkeit der Finger ordentlich entwickelt ist. Auf die Orgel ist diese Handhalt\ing 
ebenso gut anwendbar; doch unterscheidet sich ihr Anschlag von dem am Pianoiurte da- 
durch, dass er mehr ein sehr schnelles und bestimmtes Niederdrücken &i» wirkliches 
Niederachlagen der Tasten ist. 

Ansprache, Infonntfon. ein Kunstuusdiiuk, iler, allgemein genommen, lias Er- 
klingen eines Tones überhaupt, er nuige durch ein Instrument oder durch die mensch- 
liche Stimme erzeugt werden, bezeichnet. Ausserdem hat er verschiedene auf gewisse 
Arten der Angabe des Tone» bezügliche specielle Bedeutungen. Man sagt ein Instru« 
mont iider der T^ii de-^elbeu ^J)rIL■ht gut an oder intouirt leicht, wenn der Ton in eV)en 
dem Moniente, in dem die zu seiner Hervorrufung nöthigc Verrichtung vorgenommen 
wird , auch wirklich erscheint. Sokhc pi.icise Intonation haben das Pianoforte , die 
StreichinatruuK i.t> , die meisten Blasinstrumente und Orgelpfeifen etc. Im Gegensätze 
da/u sagt man der Ton -.piicht nicht an. und verbindet mit diesem Ausdrucke zweierlei 
bedeutung. Nämlich er^ttens, dass der Ton gar nicht zum Vorscheine komme, wie etwa 
hei einer Orgelpfeife, deren Anfitcknitt aus Versehen zu gross gerathen, oder deren C6n* 
atruction sttnnt »©irfohH ist. der alao die FlUligkeit «ur Klangerzeugung ulieriiaupt man- 
gelt; oder bei einem ganzen Ucgisier, »vlvU.» »wHr Ktangffthigkeit l)esit/t , dem aber 
der WindzuHuss durch Abstussen der Schleife entzogen ist; oder nuoK wi» der ürund- 
ton auf dem Hom», dar iwar im Instrumente liegt, aber nicht heraussubringen ist. Ge- 
wöhnlicher noch ver<5teht mau aber zweltn,-, unt.-r der Pedcii^art. das«? der Ton nicht 
anspreche, nur ein Verweilen der Intonation, ein nicht prädses £i»wl«c>iatta dt-^selben, 
indem nicht alle dazu erforderlichen Umstände in dem Momente, in weldiem er eigeut- 
lich erklingen soll, zusammentreffen. Dieses nicht AnspretliLa ist also nur gleichbe- 
deutend mit schlecht Ansprechen. So spricht a. B. dieser oder jener Ton atif der 
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Oboe nicht mit der nöthigen Geschwindigkeit an, wenn das Rohr noch nicht dünn genug 
ausgearbeitet ist und dem feineu Drucke der Lippen nicht schnell genug nachgiebt. 
IM «benio axtooifcai maneiie Orgelpfdifiea achtrer, wie die gtOMeii 16 umL SSftoaigeB 
Rohnrerke, deren schwere und etarke Zungen nicht so Tollkommm prids in Schwin- 
pinfT^n jrerathen ; und auch manche en«rmen??urirte FlötenHtimmen, die nicht nur schwer 
sondern auch zugleich unsicher intoniren, indem sie zum Ueberblasen geneigt sind. 
Rbmwie die Prieision gehört in einer guten Intonation aber auch die yottkommene 
Reinheit. Bei manchen Instrumenten ist die letztere vom Spieler unabhängig, bei ande> 
ren hingegen ihm, wie auch bei der Stimme dem Sänger, in die Hand gegeben. Auf dem 
Clariere kann niemand einen unreinen Ton hervorbringen, es sei denn, das Inatrument 
»d TCSBtinmit, d. h. nnrein intonirt* Der Geiger und 8änger hingegen haben die Rein- 
heit der Intonation ToUkommen in der Gewalt, und für sie ist dieselbe nicht nur Folge 
einer guten Naturanlage feine« g'uten oder reinen Gehöres), sondern auch sorgf&ltip^er 

Studien. Man gebraucht den Ausdruck intoniren übrigens auch noch gleichbe> 

deutend mit stimmen oder einstimmen, für daa Fixiren dne« Inetrumentea auf eine be- 
Itiauite Tonhöhe. Man sagt, das Instrument sei auf einen bestimmten Ton intonirt» 
wenn dieser Ton entweder sein Grundton oder sonst ein Ton ist, nach welcher die Stim- 
mungshöhe des Instrumentes sich richtet. Eine offene Orgclptcife ist x. ii. auf den Tun 
CbUmirt, wenn rfe ein lAigenmaast von 8 Fue«, eine gedeckte, wenn tie ein Lingen- 
maass von 4 Fuss hat. Ati>^serdem ist ein Instrument auf den Kammerton intontrt, wenn 
lein a, zu ^ungetÄhr) 140 Schwingungen in der Secund bestimmt ist. 

Authcm, englische Benennung einer bei uns fast alldn durch H&ndel bekannt 
gewordenen Gattung von kirchlichen TonstUcken, deren gegenwärtiger Formbegriff mit 
d*m i:r 'ji-Tin^'lichen nichts weiter mehr gemein hat, als dl ' T?i ^.iehung auf den Choral 
und liiurj^ischen Gesang des Priesters. Der Wortabstammung nach (von Amt-hjfmn, 
Gegen- oder Wechselgesang) war Anthem suerst wohl nur glächbedeutend mit Anti* 
phenie, dsnn bis auf Henry Puroell (1658^95; die in England gebriiuchllche Benen- 
nuTip föT eine mit der Motette im wesentlichen übereinkommende Chorform, und erst 
von da ab f und zwar sowohl durch Purcell selbst als vorzugsweise durch Händel, 
bekam es seine gegenwärtige Gtestalt, in welcher es als eine Art Misekfbrm von Motette 
ud unserer deutschen geistlichen Cantate erscheint. Von der Motette hat es die meist 
breit anjjelegten und ganz kunstmässig durchgeführten Chf"^re, ausserdem liegt ihm, 
gleich jener, stets ein biblischer Text unter ; von der Cantate stammen seine Solosätze» 
Bit denen die Chöre abweehseb, tind die volle Instrumentaibeglatung. Dass Händel 
h dieser Gattung Meisterwerke von grosser Bedeutung geschrieben hat , ist bekannt. 
Vsigl, Chry «ander, Händel I. 459 • Mattheson, Ehrenpforte 8. 98, Anm. 

Anthrma , ein griechischer mit Gesang verbundener Tanz. 

Aatbolof laiD, ist gleiehbedeutend mit Ant^^onarmm. 

AntbropogloBsa, seltenere Benennung der Vwt ktmana in der Otgel. (Adlung, 
Anl. z. m. Gel. S. 467.1 

ABtiUacebiua {Palimbaechiw], ein metrischer Fuss, aus der Folge von einer Kürze 
aof swei Längen bestehend i - - 

Antfclpatio, Vorausnahme; s. daselbst. 

Antleone, franz. Benennung der Antiphonie. 

Antiphona, Antiphonie [«vti, contra und (ftart}, vox, sonusi Antiphonon, gegen 
«insader klingend; vttx ran^iroea). a) Bei den Griechen eine Gattung der Symphoofe, 

oämltch ein Gegen- oder Zusammenklang consonanter Intervalle, und zwar der Octav 
nnd Doppeloctav, welche ßryennius antiphonischo luten'alle nennt, mit dem_ OrumU 
Urne (s. ParaphüuieJ. — 4) lu der christlichen Kircbur -^w-srtnm in sehr früher 
2sit beim Öffentiiehen GottesdienntA ••Rg«fuiiTte Wechsel^esani; zwischen einer Stimme 
Tind ein»»» Chore, oder zwischen mehreren ein.-itinmiif:p7i ('h(jren' . Solcher WecK^«!- 
gessBg ist unstreitig vom höchsten Alter, und ebensojEut h**«*it« den allen Juden, Aegyp- 



ti Antiphona dicitttr voz r^ciproca, f) q%od a chori» alltrntttim eantatur: qma tf i/i<-cr chorus, 'pn «ram 
oA altera choro \1et'im enrii cnntandam stucifiiaty iniUtn» in ho' Seraphim, df qui/nn scriptum fit: El cla- 
'»iamt alUr ad aUerum: Sanctvs tanetut sanctut IhmÜHUi Dtut S«baotht tie. Aur«liani EmnMtu. 
Osrb« r t, earjpf. I. «e. 
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tern und anderen der alterten Cullurvulker, wie aucU i>|>at«r den Griechen bekanni ge« 
wes«ii. Wer ilm ciMrtt in die christliche Kirdie herübergenommen hat, Roheint nioht 
bestimmt erwiesen zusein: nach T h f u cl r e t ist ts durch xwei Frie^ter, Flavian und 
IHodoruB, die unter (Jonatautius zu Antiochien lebten, geschehen ivergl. auch Printz, 
histor. Üeschr. der Sing- und KHngkunst Cap. ^, § 21),, in Constantiau|)el soll Chryso- 
Stomas ihn ein^^eführt haben. Andere achreiben seine Einführung in die griechische 
Kirche dem heiligen Ignalivis, Bisihnf von Antiochien (^m'jtjn i^m' per quictcm aiKliaiuet 
Auijeha, ad eum oioäwn vicmiw Vtaltno* condmHU*, ^'raetur. 8jfiU. 1. Uü); in die römi» 
sehe Kirch«, nachdem er schon in der grieehischen Kirebe gebrittchlieh gewesen, dmi 
Ambrosius tu. Schon Plinius sagt, die Christen hätten eine Gewohnheit, Christo einen 
T>'>h^;esang wechst-lweis zu singen, und wahrsclieinlkii ist, das^ sie die Sillc Psalmen 
antiphonenartig vorzutragen, von den Therapeuten * angenommen haben, wenngleich 
■te erat apiter mehrere Verbreitung in den Klöstern gefunden haben mag. Nachher, 
\sahi4cheinlich zu Ambrosius Zeit, wurde der allgemeine Begriff der Antiphonie, als 
Wechselgesang überhaupt , bestimmter begrenzt. Von da an verstand man darunter 
«inen einzelnen der Bibel oder einem Kirchenvater entnommenen Vers, der von einer 
Stimme allein gesungen wurde und dnem Psalm voranging , su dem er hinsieht« dee 
Inhaltes in Beziehung stand. Der TOn einer Stimme intoniiie l'^ahu selbst wird von 
X)oppeUhören wech>-elwci«e fre'^ungen, am SchlusHc desselben alier die Antiphon noch 
einmal vom ganzen Chore wiederholt*,, Uie Einflechtung der Antiphonen in die Psal- 
men wird dem Papst Siricius, der um 3S7 dem Damaaus nechfolgte, lugeachriebeii. 
Auch soll nach Forkel iGesch. II. I**^ an einigen Orten die Antiphonie nicht bloss 
am Schlüsse, sondern auch nach jedem einzelnen Psalmenverse wiederholt worden sein. 
Die Psalmodic aber stand mit der Antiphonie in demselben Tone, und es ist mugUch, 
daas letztere nur dem Zwecke, dem Chore durch einen einzelnen sicheren S&nger den 
Ton an^'cbeii zu lassen, ihren Ursprun«; verdankt. Dieser Zweck nn-j- nich Fürkel's 
Meinung in der Folge auch die Antiphonen-Sänger verleitet haben, nicht mehr so genau 
auf die Worte tu achten, sondern ihre Melodien nur auf eintelne Worte ohne Sinn und 
Verstand absusingen. Nach und nach soll man sogar so weit gegangen sein, die Tonart 
der Antiphonie mit jeder Wiederluilunp zu ändern, Morauf dann der darauf folgende 
Psalmcnvers in eben demselben veränderten Tone gesungen werden niusste. Es gab 
auch AntiphoHOt! dirertanvm, die nicht von AVechselchören, sondern von einem und dem- 
selben Chore ununterbroclien gesungen wurden. — In der kathoUaohen Kirche werden 
die Antiphonen eingethoilt in : An*!phnna ml inti utdim , Eingangnantiphon zur Mcs?;e, 
introitua: Antiphona AlleUiJaUcUf In welcher statt des Psalues das Aileli^a mit der An- 
tiphon wechselt; Antiphona inedMeria, das JnviMoriumt als Wechaelgesang mit dem 
94. Psalm VmiU «m/fornu« Domino ^ der für jeden der acht KirchentOne eine andere 
Melodie hat; Antiphonaf majorem, die grösseren, niinilich die sitben sÄmmtüch mit C) 
anfangenden) WechselgesÄnge, welche sieben Tage vor der Ueburt Christi, vom I<. De- 
cember an, in der Vesper sum MatjnifiaU gesungen werden. Endlidi giebt es noch An- 



2) Philo, ilrr um 5U n. Chr. (tarb , gicht ubrr Aen gntt<'»(lipn<>tlirh«n 0<-*nnff «Irr 'nicnipctiton , «la«r 
jUdiMtbco Sccte fi-incr Zeit, Nnchrichtcn. Suvh ^haltciiciu rcli(pi>it'n VortrH^c erhebt «ich «100) am «jnen Lob- 
y Hlny auf Gatt lu rinycii. ,,r.iitw('(lrr einen den <>r 8tlh^t erfunden, »der einen alten von den frttlieren Dieh- 
tmi^ denn MuM« und Weiten kiaterlteMen jene Dichter in drvifUMifvn Vemcn, bei Dankfestett ni einfvii, ia 
LÖbli«dnitt b«l TfeMhöpfeni ead vor 4«n AUwr und« in naverftadcfter Vemrt, von Choren vmaingiBf «iBMUeh 
Ia BbwveheelndeB woUgeiDeswBeB atrophea. ya«h dictcn thoa ueh «adera d< »gleichen aaeb der Ovibiaaf, 
indeu «Ue lalt vid«r Iwlit afoftderkMua ittb8i«a, «uner an Ende beint SehloMgebete , wo MsnaitlUhc l|iiin«r 
itnd l->Buen ihre SÜniin«tt rrhebca^. NmIi ctBClB «tnfiielieB aad ftmWBW n «,st*hini All* aof, and «a UldMl 

lirli tiier»t in der Mitte des Speiectimtner» twet ChAre, d«r eine von USnnern, der andere too Fftven**. ledtr 
Umx tiavB VfnaSoaMPa Sie sf Bgeii H)rauen auf Gott, in virlm Verkinua»»rn und Wet»en, bald mit gramem ( hör, 
b»ld in harnMMitieheB Wiä k«. ig ■ im ng en . Und wenn nun jeder d«r beiden Chöre allein »einf fn udigen KmpHn- 
dungen anR]fec|Nroehen bat, Teraitaebws sie m»u, » um ■■» t>iiteii Chor bildend „ale Nachahmung jenei am r<v- 
üitu .Mirri- vrtMmaielten, woeowohl Praaen aU USnaer, von frmetniaine» o..B.«i„,„„,f ergriffen, einen oiuti- 
«bh Cbar bildelaa «nd Gott, Ihrem Retter, Dnnkhvmnen »angen, indrm Mo«et den Oeo.tng d'-r Männer, •im <i„r 
Frauen Ift^am leKoM. sutmn, vortUcUch n*cb»bu><fnd, bildet« der nlwüiebe und weil)lirhr cbnr der Thera- 
peut^ u, indem in UnAber- ond berttbertoneiMtaM w«4Mn nim lauben Tone der Mftnner der feine d^r 1 . .u-a 
dich mischt, eine barmonisetae tiad den Bi>feln Mualk wtnmeit •••tep«,«i,<..,.i„ svmphoui«?". Dr. Jo«eph 
Le\in Saal «c h U l « fwhrl in leiner vortrefTlichen Schrift ,^Oe«hiebte und Whrdijfung der mim, n^l,*«. 
frn, l>»i!»" S. ib f. die«- Stelle an »u» Philo Hioi fiiw 9imftjftmt «d. Franeof. p. rH)l 

A ('um it^"l">'idni liuUm Arittjth'iu.'' i'iittantur ; secwnJ*uH h^fuM ettiru Mrlr.iUat tonttm Pialmodia into~ 
natvr ab uno unitu Vhori, et a dwtbu» vhori» attfrtutüm coMtofiff', tmpu abtctuta, Antiphona ab owmibut ptf- 
ftef npatitvr H emummUtr «oaflw» Praetor, «y*«. L «*. 
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tipkmat fro^MtotMiei und rogatummUtt die bei den Processionen und beim Gebete üblich 
i6nA, — In der lutheriioh-evaiigeUMhen Kndi« bwtobcn die Aiiti|»boti6ii mif in dea 
wechMlweieen ItttoaAtbnen , welche der Trieeter vev den Altare «lleui ■astimmt, und 

den Ke^iponsorien , •womit ihm entwcdL i der Chor oder auch die ^anze Gemeinde ant- 
wortet. »In der griechischen Kirche ihI eme Art AiUipbonen zu singen, welche man Para- 
hmtmUon oenoet. Naeh denelbea liagen auf einaäal swei und Iwraaeh eehweigen sie ; 
darnof folgea twei andere, die wieder Ringen und wieder schweigen, und «o folgen immer 
wieder zwei andere, die dn singen und wiedt r sthweigen«*). Näliertn Fofktl, a. a.O.; 
Praetor. 6yntagroa I.; in den Lehrbüchern des gregor. Klrchengesange» von Antony, 
Monete)' 1829; Maelon, Breslau 1^9. 

Aatiphonariuin, AntiphoHale; ein Buch, in welchem gewisse der beim kathoU- 
ichen Gottesdienste gebräuchlichen liturgischen Gesänge gesammelt und notirt sind; der 
Kerne kommt von Antijihmm ^s. daselbst;. Es enthält die bei den Tagzeiten der ^ßeii 
dWat oder canonisdien Stunden ObUchea verschiedenen Antiphonen und anderen Oeeiage. 
Das GraäKal enth&lt die Messgesftnge , das Paalterium die Psalmen und Hymnen. Ur- 
sprünglich soll das Antiphotmriam nur die Messgesänge enthalten haben [Antiphonn nd 
IiitroUunif GriidiuUe, Traclum, Üjf'ertonum, Veriticulot ad Communiomm , et uiia hujut' 
MoA'r qua» m Mitm^ Saer^kio a Ckoro mtUoneonmiemrimt'i, Köhler, IVmey^ I%ee/. 
Ulm-y. Part. I Cu;.. VI. § III. 

A»n»^tr(»|)he, ü. iStrophe. 

Aiitibpabtuti, ein metrischer Fuss, aus zwei Langen zwischen zwei Kürzen - •> 
bestehen«!. 

AnfftheNi«, scholnt bui den ulton Ton ^;e(aeni das gewesen au eetni wasmangegen- 

wärtig einrn rtirjannn oder Trugschluss nennt. 

Aiitude, die Melodie der Antistrophe. S. Strophe. 

Antwort, der Oeflhrte (eamss) in der Fuge (s. F u g e ^ $ Oberhaupt die nachah- 
■esde Stimme Ri<>po.^fa nnch Im Cnnon und in der Imitation. S. daselbst. 

Apfel-Regal oder Kuopf-Kegal, ein veraltetes Kohrwerk in der Orgel, gewcihn- 
Geh im 4-, mitunter auch im S-Fusston. Das Corpus besteht au.s einer kleinen liöiire, 
worauf ein hohler kugelförmiger Knopf ruht, der, um dem Schalle Ausgang lu Terstat* 
ICB, mit kleinen liöchern durchbrochen ist. Seine Intimation ist sanft und «tili. 

A piacere, a piacimento , Vortragsbez., nach Gefallen , willkürlich. 

Apobaterlon [griech..:, ein AbschiedsUed. 

Apodl|Hi*, Gesinge» die bei den Griechen naeh den Abendmahlaeitea gesungen 

•arden. 

Apollo-L;yra, s. Fsalmmelodicon. 

^•IIm, ein theorbenartigee Instrument, Ton welchem Walther und Gerber 

N'ftchricht geben. Es ist im Jahre t67S von P r ;n p t , einem Tonhflnstler au Paria, er- 
fanden, war mit 20 Saiten bezogen, und soll nicht allein von ang^enehmerem K1r)n^r^• als 
die Theorbe, sowie zur Begleitung des Gesäuge« vorsügUch geeignet gewestru »ein, son- 
dern auch den Yorsug gehabt haben, dass man, ohne es nmsustimmen, aus allen Tonar^ 
tta darauf hat spielen können. 

Apotloriioii , ein merkwürdiges Tasteninstrument , erfunden und um isoü eri)aut 
Jon Job. H e i u r. V ö lle r aus dem Dorfe Angersbach im Uessen-Darmstädtischen. Ks 
i*t 6 Fuss lang , 3 */, Fuss tief und beinahe 1 1 Fuss hoch und besteht hBuptafichlioh aus 
1 einem Pianoforte in aufrechtstehender Flütreltorm, mit /.wei Claviatureii übereinander, 
Imfau^; VdU F, biso,; 2' einem Pfeifenwerke für das zweite Clnvier, eine S-, -1- und 
2-fuÄsige Flöte enthaltend ; 3; einem Automaten von Grösse und Gestalt eine« achtj4h> 
ligen Knabeti, der mehrere Flötenconcerte mit richtigem Fincetaats« «pielt und in den Patt- 
en r!i( Flöte absetzt. Dhs Instrument l««nn beliebig als Pianoforte allein, auch in Ver- 
^Jindung mh f! rn Flüienwerke sowie mit ficni .Vutomaten gebraucht werden. Es hat 
1& Uauptverauderuugen , itu denen die Zü^c mr da« PiannC»»'« ■■■Mir 4em Brette der 
Tutatur, fttr das Pfeifenwerh z» <^«» Faisen ctes Spielers, und dir imn Automaten an 
^Ätium dorn 2natfumentes angebraebi sind. Ausserdem ergeben die Hauptverindenm* 



4) Vofl. M. A 1 h r e c h t*t Beitr«f e lur Uittorie dn Münk, Im 1 :iO. der M & r p u r g'i«b«a kriU«ekcn Briefe UNr 
I^skiuM, Baad Ul, Bcrttn 1764, 8w (llitMrMlirsallMitllaebtnif «athiltaaT I IS a«it*B MtBiUt» t» bis lük) 
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gen durch Mischung noch eine grosse Anzahl anderer Varianten. MitteU eine» Zuges 
kann man auch das Ganze eine Menge kleinerer und grösserer Stücke von selbst spielen 
luaen. Dabei «oll dw Mechuiiamus »o einfacli «ein , dwii aum ihn in 9 Minuten gna 
nuseinandemehroen kann. S. L e i p z i g e r A 1 1 <^ e m. m u «. Z ei tg. Jalizg* II StOok 44* 
Apofiiop«ftfs ^'riech. , eine General ]Kiuse. 

ApotiielOti soll bei den Oriecben eine gewisse Melodie für die Flöte gewesen seinj 
deren ISeeehaffenheit aber unbekannt iat. 

Ap^tomr, bei den Griechen die grössere Hilfte des getheilten grossen ganzvn To- 
nes, ein grosser Halbton im Verhähiiisse 2I^7 : 204^. Die Quart ht sti-hl bekaiiiitlii h 
aus swei ganzen Tönen c d und d e und aus einem halben Ton e /. Nach unserer moder- 
nen Tonbentinimung ist der erste der beiden ganzen TOne , c d, ein grosser im Verhllt- 
niaa 9 : : «K r sweite, d ein kleltu r im Verhftltniss 10 : \K lUnde zusammen ergeben 
die grosso Titz c », .*> : -1. Zieht man div^e fjro«se Terz c r. 'i : 4 von der Quart r f, 1 : 3 
ab, 80 bleibt als Rest der diatonische Ualbton ^grosse llalbton, das mi-/a, ej im Ver- 
hlltniss 16 t 15, welches grösser ist als die HftUte sowohl des kleinen als grossen ganzen 
Tones. Dif Griechen hingegen nahmen« hiervon abweichend, beide in der Quart enthal- 
tenen Gatiztöne , c d und de, nh irrosse Ganztniu' im ^'l•^hultIlMs 9 ^ an. I>ir Svimme 
derselben ergiebt für die grosse Terz c e anstatt des consonanteu V'erhälinisiseü >> : 4, das 
nm 9t :*<0 zu grosse und deshalb dissonante Verhältniss S1 :64. Die^e grosse Tera Sl : 64 
von der Quart 5 : 4 subtrahirt, Iftsst für den diatonischen Halbton anstatt 16:15 nurdafl 
Verhältniss 2.^6 : J! i, und dip«ips zu kleine Vorhällniss des diatonischen Hallitones vom 
grossen ganzen Tone 0 : ^ abgezogen, ergiebt den von den Griechen Antonie genannten 
grossen halben Ton 2187 1 2048. 

itppMalonat«, Vortragsbea.« leidenschaftlich, mit leidenachaftliehem Aus* 
drucke. 

Appel, ein Feldstück der Trompeter, womit der Cavallerie das Signal zum iiuck- 
zuge gegeben wird. 

ApplIrntHr, Applicatiot Applieaturm, Application, Fingeraetiung, 

die Art der Anwendun^^^ ndtr Ansetzung der Finfjer auf solchen Instrumcnton, an denen 
die N'erschiedenheit der Töne hinsichis der Höhe und Tiefe durch den Uritf der Finger 
allein hervorgebracht oder milbestimmt wird. Aljio die Fiugersetzung auf allen Arten 
ClaTierinstrumenten , Saiteninstrumenten mit Griffbrett und Blasinstrunu-ntt n niii l < u- 
löchern und Knappen. Indem bei allen Snid-ninstrumenten, an denen die Tunhöhen dureh 
Aufsetzen der Finger auf die Saiten bestimmt werden, nicht allein die Ileinheit der Töne« 
sondern, sowohl bei diesen als auch allen anderen hierher gehörigen Instrumenten aber- 
haupt, noch die Deutlichkeit und Sicherheit der Intonation und die völlige Rundung 
und Leichtigkeit der .Vusfühnm^' s» Ii widriger Partien hauplsiichlli h \ on der richtigen 
AppUcatur abhängen, muss dieser Gegenstand nolhwendigci weine für den Vortrag von 
grösster Wichtigkeit sein. Da aber jedes Instrument seme eigene Art AppUcatur hat, 
die überdies noch in vielen besonderen FSUen mancherlei Abweichungen vom Gewöhn- 
lichen erleiden muss' , kann hier auf dice in da-^ -*pecie11e l,ehrbucyt untl die T.ehr- 
stuude gehön^nde Sache nicht nä^er eingegangen wertien. Nur einige Andeutungen über 
lltere Fingersetzungen auf dem Claviere mögen gestattet sein. Die Ältesten Angaben von 
Applii aturen für Tasteninst rumente finden sich in Ammerbach '« Orgel- oder Instru- 
ment-Tabulatur. T.eip/li» 1571, Cap. 4 der »Ankitunpr vnd Instruction für die anfahenden 
Discipel der Ürgelkunst««. Demnach kommt in einfachen ionfolgen der Daumen der rech- 
ten Hand gar nicht, der der linken Hand nur suweilen in Anwendung; der kleine Finger 
■wird in keiner Hand gebraucht, ausgenommen in ganz weiten Griffen, in denen er wie auch 
der Daumen Anwendung Hudct. Eme stufenweis auf- und absteigende Tonfolge wird mit 
der rechten und linken Hand folgendcrmasscn ausgeCahvii 



1) .,|ltesor {''t Kinff>»r»at'! kann fui Jsn i i' tiic < }fft'iitli< 1, g.tr nui.i v-.c Hi»-«^« hnv.n 

Siti«" ertlnclpn. di-' i-iiieii n<urii I);iuiiiri)aiis;iU •rlunlern. Allein für dif n h'>ii rrfundnifn nun«, -n. r .,,,.,^„ 

gebenden Liufer limt »ich eine 1- au«i»etiuii||f oder Kpiihi-ntur di'nkrri . the iiiir rrriehhar i.-t. ^ i.atlt der 

KSnatlrr neueTiradcn, »o mu»» er »luh nvuc Applu aiurt n ^rllut^ u. iJuii^ r sollti-ii docli Mc uT t-m-n Ton- 
«■laer 4m PinfrnsU darcli Z«iobea b«merk«B**. Sctt u b a r t, Ideen lu einer AetUicUk d. Tonkunst. Wien ItM)^ 
8.192. 
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Bflchte Hand: fgahcdefg aba,jfedc 
1 2 I 2 I 2 1 2 1 2 3 2 1 2 1 2 t 
Linke Hand: f g a h c d ef g a b a g / e d c 
3 21032t0S2l212l2S 
Von den Fingersatzzahlen bedeutet hier wie im Folgenden nach Ammerbach 's Be- 
zeichnungsart 0 den Daumen, 1 den Zeigefinger, 2 den Mittelfingern, s. w. für beide 
U&nde. Von den 16 Beispielen, die er mit Bezeichnung des Fingersatzes giebt, möge eins 
tu«r folgen ; 

ded0\/»/yl a (j a h \ c h c d \ e d e / 
Hechte Hand: 2 12 3 2123 212 3 21 2 3 2123 2 
Linke Hand: I2I0 1210 121u 1210 1210 1 

Von »Concordanten " , d. i. zusammenklnt^enden Intervallen, werden Terzen in beiden 
Binden mit den Fingern l und 3 ; Quarten, Quinten und tjexten mit 1 und 4 ; Septimen» 
OetftTen « Nonen nnd Duodeeimen aber mit 0 und 4 faleo mit dem Daumen und kleinen 
Finger gegriffen. Diese steife und verkrü])pelte , uns heutigen Tages gans unmAglidi 
erscheinende Fingersetzung hat über ein Jahrhundert sich erhalten : man kann kaum 
ander« glauben, als dass einzelne Kiiutitler uuch einer freieren sich bedient haben, und 
nfiehte auf dieee Meinung fast durch Praetoriue geleitet werden, der aber dieee 
Sivhc sehr frei sich ausspricht*). Bei Daniel Speer (Musikal. Kleeblatt, 1W)7, 
S. J3 fi'.. aber linden sich um mehr als ein volles Jahrhundert später im wefsentlic hen noch 
dieselben UnvoUkommenheiten der Ammerbach'schen Applicatur, ebensu in dem anu- 
nym erschienenen »Kurtsen jedoch grUndliehen Wt^^eiser, rennittdat welches man aus 
dem Grund die Kunst die Ortrel recht zu scbla^rrTi . j. h. w. erlernen kann, Augsburg 
\^'^'*, in de«isen dritter Auflage von 1716 die Cdur Tonleiter mit folgendem Fingersatze 
anj^egeben ist : 

c d e f g a h c d c / g a h c c h u g J e d c U a g / e d c 
R. H.sl 232323232323233212 12121212121 
L. H.:3213 2 1 1)1 01 010 I U 0 123 2323232 3 123 

Nicht viel unterscheiden sich hiervon die Applicaturen für die Cdur Tunleiter , welche 
selbst noch Mattheson ^Kleine (ieneralbassschule, 1735, b. i2j und ebenfalls Mai er 
iTheoret. fwaet. Mnsiksaal, NOmberg 1741, 8. 61 < angeben* Wesentlich niher unserer 
hentigeii Art des Fingersatzes aber steht der in Mitsler'a musikal. Bibl. (Leipiig 1740« 
ir. 115; für verschiedene Beispiele vorgeschriebene. Daumen und kleiner Finger werden 
hierin beiden Händen bereits ziemUoh frei gebraucht, wenn auch noch 8chräukungeu 
der mittleren Finger aber dnander sowie auch andere Steifheiten vorkommen. Dass aber 
namentlich Bach'; und Händel und andere grosse Clavleristen und Organisten ihrer 
Zeil für ihre Werke, in denen alle Finger gleich wjchiig beschäftigt sind, mii einer sol- 
chen kleinlichen Applicatur nicht auakommen konnten und daher Schöpfer einer neuen 
▼oUkommen fireien nothgedningen werden mnssten, ist einleuchtend. 

V*rjl. 0. F. Becker, die UauBniusik u. ». w., Leipiig IS40, S. 5S ff. — Acitere Werke, die vou der AiijiU- 
(atur handeln : C. Pb. E. nach, Vrrtuch ()b«r die wahre Art du C'lavier >u tpielen, Tli. 1. 2. Aufl. Urrlin 
nu», ÜMiptrt. 1. Xark, Ckkviembal«, Laipiif ITüt), C«p. % M»rparf, Aal. zum CUn«r«piel«ii , m», 
ÜMptetadt II. A. B. MQll«r, Aul. nun fBomasD Vortr. Mfnart^wher CUvierooao., L -ipzig. — Violine: Leo- 
pold Moiart, Vcr^nrh pinrr i^rflntll. VioUn«chuI", Aui:s!iurif IT'f!. ffaiipUt. VIII, — VioL- (r\iiiour: D. Wf- 
bcr, eise AbbAndl. Uber dic-»ri» liiatnim. uad dt:«(i«u Applicatur tu der Miuikal. Bt-aJ'eiti;., Spcier. Jalin;. tTM>. 
— Fielet Quam, Vertue h einer Aow. die Fl<Ue trarerniere zu »pielen, Derlin 17i2. Tromlitz, Abhandl. vom 
nstwap., Leiptif. — P«(ri, AnU rar pnct. Miu., leipiig 17S2: Violine, 8. dSOff.} VioloaeeUo, 8. 4UliL4 
ntte, S. 461 ff.} PcdH, 8. St4. 



'i\ „NVir lianii jIitlt \ iei «ich auch damit etwas sonderlicties bediinckün luseu. J - tuw etncBe Oryanitten, 
»«feti <)>-.«tn, 'ix.^* '\f iiuht dieser oder jener Appliaatin«. — .^.n rtn^ern sich gebrauchen , »eraehtcu wollen. 
Wtlfht« aber weiue» eracLt««»» '*-' '♦^^ nicht Werth ist: Denn e» laufe einer mit den foddem. mitlern, oder 
- oder berauff, Je^ wenn er auch mit iIt N.ik- n il^irm hehfen köndte, voJ iiii« \>\v «n i l^rfrhte 

fein rein, jurt tnd anmutig in» Geh<kr, »o i»t nicht ^ro«!« itr^iu ({liegen, Wie oilt-r vff w;«s ■nnl weus er 

Miche« zu n.« I;riii^c'. Syntagma Mua, II. Cap. XX. s. It. 

3} Bach hntte noch io Miaer Juftod )>ei groMen Claviertpieiera gceebeu , da» «e den Dauu«n der f«oh> 
l«a BmA mir W ffioeeen epansttiifeDt eout ofeht, feliniielitMi« 
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Appoggiato — Arttimsehe Silben« 



AppoSfiato ist gleichbedeutend mit eol portmmUQ tk vee», malt getacagmer Stimm«. 
S. Portamento di voce. 

AppoggiAtiir«» t. VortchUg. 

Appretnr, appretlnm, «bfiditciii ein mit Akkommodiren 'a. daselbst gleieb- 

bedeutender Terminus, dessen man zur Bezeichnung der letzten Zurichtunfr der Saiten, 
des Steges, Oriffbrettes u. s. w. bei den mit einem Griffbrette versehenen Saiteninstru- 
menten aidi bedient. 

Apykni, diejenijfen drei zu den Smi stanim oder unbeweglichen Tönen gehörenden 
Töne im griechischen Tonsysteme, welche mit dem I'yknon den dichten Intervallen des 
chromatischen und enhamonischen Kianggeschlechtes in keiner Berührung stehen. 
NbnHeh iVottondoiMmMiM, NtU •yntmmmoH tind Kwtt k^perbolamm» S. Tetrechord 
etc. der G r i e c h e n II a ^, Beisp. 4. 

.% qnattro tniuii. -> quatre mains abbrcv. a 4 m. , zu vier Händen. Eine 
für Clavier gebraucuiiclie ."itJUart; lüe Toustiicke werden tto eingerichtet, das« sie auf 
demMlbea Inttnimente von iwm Penonen sogleich ftnecttfaluren sind. Die Partie dee 
Spielers zur Rechten, welche die höheren Stimmen enthält, pflegt Primo oder Prima parte, 
die des HpiclcrH zur Linken, den Jims und die tieferen .Stimmen umfassend, Secontlo oder 
ükconda part« lieuaiml zu werden. Der vierhäudige Salz gewälirt den Vurtheil grösserer 

XlangfiUle und StimmenTielbeit bei leiditerer AualUirlwrkeit { deehelb bedient man sich 

desselben, ausser in Helbständigen Tonstütken , namentlich beim Arr.vngement von 
Symphonien, Quartetten, uljerhaujjt solcher üreiiestersätze , deren mögliehst getreue 
und vollst^dige Ausfuhrung am Ciavier für zwei Hände zu schwierig oder unmöglich, 
dalier die Wirkung durdi Aufopferung au vieler Einaelnheiten beeintrichtigt werden 
würde. 

A quatiro voei , zu vier Stimmen; a quatiro stromentt ^ zu vier Instrumen- 
ten. Gewöhnlich abbrevirt in a 4 [SomUe a 4, Coro a 4 , indem man schon aus dem Obri- 
gen "ntel dea TonetOckea Ton «elbat aieht, ob et Hx ^ngstimmen oder Inatrument« 

gesetzt ist. 

Areliiceiubalo, Arctticymbaliim, ein von Don Nico lo Vi centiuo (Geistlichem, 
Tonlehrer und Componisten zu Rom, geb. 1513 erfundenes Instrument, welches in secha 
Griffbrettern oder Olavieren alle diatontsdien, chromati8chen und enharmonisdien TOna 
enthielt. Man konnte also, ihnlieh wie auf dem ebenfalls im Iii. Jalirlumdert erbauten 
Clttvici/mbalum per/ecfum y welches Praetori u s zu Prag ge»ehen hat, alle enharmoni- 
schen Töne, als C* D^, D* u. s. w., darauf unterscheiden. 

ArebiHllto« Ardleuto^ Areitiuto franz. Archilnth), die Erzlaute, Benen- 
nung der grosf!en Bus<daute fs. Laute), auch der Theorbe. S. Bonanni, QMMttom^ 
monico 1722, Abbild. Platte 47. 

Archlparnplionista , in der alten rdmiachen Kirche der VorsAnger , der den /»• 
^wit*t9 bei der Mette tingen , sugleich auch dem Priester das Wasser reichen mutete. 

ß. W n 1 1 h r. 

Arci-Viola di Lira, Lira da gamba, Arce viott/ra, Arce viola teiire, 
Lirone perfetto; eine grosse Lyra, an Structur dem I 'iW da gambu-^9AW gleich, aber 
mit buMterem Corpus und Kragen, mit 12 bis 14 Saiten aber und 2 neben dem Oriffbrette. 

& Lira da pamha. 

Arro, franz. Archet^ der Bogen, mit dem die Streichinstrumente intonirt werden. 
S. Bogen. 

Ardito , Vortngibet., kühn, beherstj fordert krftftiget Hervorheben^ der me- 
lodischen Haiiptnoten und rhetorischen Aecente, überhaupt eine gewisse Heftigkeit im 

lenzen Vortrage. 

A re, Silbenname fSr das A graoe (grosse ^ m 4«v altfn Solmisation. Indem dieser 
Ton in keinem andern aU in dem I. Hexachord auf /'vorkommen konnte, wurd« die nuf 

ihn, alfi zweite ^tufc . -.ti,,,., f-,llende Silbe rc auch nicht mutirt, sondern er hiess stets 
A re. S. Solmittulion, Tab. Ueisp. 4. Ha» u t*.,»«*.»» (kleine a und a mperacutum 
(a,^ hiessen A-Iofmuru. S. daselbst. 

Arellnieehe Silben, weniger gebräuchliche Benennung der dem Guido zugeschrie- 
benen SuImi»ntion nt re mi fa sol ia, hergeleitet von seinem Beinamen Aretinus, den 
er nach seinem Geburtsorte Arezzo führte. 
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ArgiTttche Tkompete — Am» Arie A - B I a 61 
Aivi vlsehe Trampele, S.Salpinx. 

ArgyrtlM, die Ueberwinder in den dibndiohao muaikeliedieo und gymnailiedieB 
Wettstreiten der Orieehen, wenn der Ton ihnen errnngon« Preis in CMd oder ttlber 
bettand. 

Aria, Arle, ein Kunstwort, welches »owohi in der Poetie aU in der Musik gebr&u(^- 
Udi 'M, dort einige ftr Oeeeng gedichtete lyr&sehe Vene, welche einebeetinmla EmpAn- 
dnng ausdrücken, hier den Tonaats su einer aolchen Dichtung, und zwar htnaidite aeinar 

«niikalisrhen Kunstform in einem «ehr weitlfiufigen Sinne bezeichnet. 

A. Im allgemeinen Sinne wird da« Wort Arie, aowohl bevor die später und 
keelaatage spedell demnter begriffene Kunatlbm entatandan wer und aidi featgeaetsfc 
batte, aia auch gleichzeitig mit ihr und hie und. d|k ac^ar noch in neuester Zeit, für jede 
beliebigt' saT)^bare Melodie gebraucht, wenn sie eine gewisse abgeschlosfiene Form hat 
und nicht bioMe Kecitation ist. Und zwar verstand man ebensogut Instrumental- als Oe- 
stagmelodien darunter, wenag^Mch die Anwendung des Wortea attf SingatOnhe die llteie 
und vorherrschende ist. Im 17. und sehen im 16. Jahrhundert begriff man darunter ein 
Lied übcrhtiiipt, und speciell ein heiteres, daboi aber ebensowohl ein mehrstimmiges als 
ein einstimmiges. Di« einstimmigen Arien wurden nur mit einem einfachen Qmeralbass 
geseCst, von den mehrttinunigen wurden, wenn nieht alle Stimmen, ao nur ebe gesungen 
und die anderen auf Instrumenten gespielt. In Italien beseichnet jiria neben der e!<>:ent> 
liehen Arie heuligen Tage« auch noch ein Lied, und selbst in Deutschland ist diese Be- 
deutung wenigstens im Volke noch nicht gahz in Vergessenheit gerathen. Praetorius 
eridirt um 1610 {Syntagim III. 17) t »Ana esl Air ist eine hflbaehe Weise oder ICelodef, 
welche einer aus seinem eigenen Kopfe also singet : Sind bei uns auch deutsche welsche 
lietlor mit schönen zierlichen Texten. Vnd solche vnd der gleichen schöne Arien nennen 
die Itaii jetzunder Schertzi«. Mattheson sagt noch um 1713 ^Neueröffn. Orch. 8. 17dj: 
>Eäu» Aria ist fmmrtUtmmt eine jede Melodie , sie werde «aeoMsr oder mUntmmialiler 
hervor^reb rächt ; i« »pecit aber ist es eine gesungene Melodie, die sich nach der Beschaffen- 
hfil der ^^'(^rtf■ richten hat« und zählt dazu ebensoi^Ht die irewöhnlichen Lieder, 
deren Stropiien aüc nach derselben Melodie gesungen werden, als auch die damals schon 
in BlAthe stehende groeae Arie. Ebenso sagt er auch nodt um 1739 tCapelhn. 313) « uMit 
einem Worte, alle gute kurzgefasste Melodien sind , m gewissem Verstände, Arien oder 
Anetten <. Aul Ciavier und andere Instrumente angewendet erscheint die Arie als ein 
melodischer Sat« vun zweitheiüger Liedform, sowohl einzeln als auch in Suiten, Partiten 
«ad Sonatmn im 17. und 18. Jahrhundert keineswegs selt«n. IKe Melodie solaher Spiel- 
arien ist entweder ganz einfach und gesangreich , häufig aber auch mit allt rhnnd Spiel- 
&guren aufs bunteste ausgeschmückt. Gewöhnlich t'uigten ihr eine Anzahl Partite oder 
Doubles, eine Art Variatiuuen, und sie kommt »roehrentheils nur darum soeinföltig auf- 
fsiogen, daas man sie auf unzihlige Art krtusehi , vertn^men und rerindem m<Ige, um 
dudurch, wiewol mit Beibehaltung der Grundgänge, seine FauRtfertigkeit sehr r> j.u 1 i-sen. 
Der Atfect mOchte wohl auf eine Atfeetation hinauslaufen« (Mattheson, Capeilm. 232). 
In der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts war solches Variiren, welches übrigens we- 
sentlich nur in einem VerschnArkefai der Melodie bestand, sehr stark im Schwünge; 8pi<> 
ter ist es mehr und mehr abgekommen, und dafür Einfachheit bei grösserem Harmonie- 
reichthum und bedeutenderer Ausbildung der Mittelstimmeu auch in der Spielarie an 
ssine Stelle getreten. 

B, Die Arie in apeciellem Sinne als lyrisch • dramatische Tonform erscheint 

in zwei Gattungen, nSmlich als Grosse Arie mit Ifa capo und als Arie ohne oder m i t 
freier Kepetition. Jene ist die altere, diese ein Abkömmling von ihr. Die Einrich- 
tung der 1) Grossen Arie ist insgemein nachfolgende: Der Text besteht aus zwei 
flUnn, von denen der erste die alljreniw»« Atrusserung der vorhandenen Empfindung, 
der zweite aber ©ine besondere Wendung derselben enthSlt. Dieser Zweitheiligkeit der 
Poesie entsprechend, gliedert sich auch die Melodie in z«ei }Iaupttia«*lt;. Der a] Erste 
Theil begfamt mit einem dem jBini»«** ^rr singstimme vorauf^henden und die 
Baavtaalo^^Afie enthältenden InstrumentalTorspiel, Ritornell genannt. Dann 



1) lu beccLutjten UrcUeitter, I717|8. 13i, «Ahlt er lie dem Kat»fttc\i9oA vim Madrigaletcu$ Stg- 
Im, «waat«r dsrllref», mAx dsa üaidiadi «bsTsatbibiltos «ntrebeadt «tt m vantehca liL 
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trägt die 8ing8timme das Uauptlhema einfach vur, wiederholt hernach aber dieSfttse des- 
selben und zergliedert sie, wobei die Modulation zugleich nach der Dominanttonart •wenn 
di« Arie in Dur , und nach der Paratleldurtonart wenn sie in Moll steht, «ich wendet. 
HitTTTii* -(.hli("sst (lif LTSte Periode in einer dieser beiden Tonarten ab. Wahrt iir! n:ni die 
Ini^trumente ein kurzes Zwischenapiel, in welchem die Hauptmotive und Hauptuiomente 
des Ausdrucke« wiederholt werden, ausführen, ruht die Stimme. Darauf hebt sie noch 
einmal mit Zer},'liedem der Theile und de« Textes der ersten Periode an, vorzugsweise 
jedoch an das \\'est'ntliehe der Empfindung sich haltend , und hiermit endifrt der Gesang 
des ersten Theiles, die Instrumente hingegen fahren noch etwas mit Bekrättigung des 
Attfldmekes fort, bevor auch sie adiliessen. Die beiden Schlttese, der Stimme und Instra- 
mente, erfolgen in der Haupttonait. Der Z weite Theil hat beiweit^m nicht viele 
Wiederholungen und Zer<rliederunfren als dcrer^te, sondern ^\-\ri* L'ewöhnlich einfach 
hinter einander abgesungen , nur dass die Instrumente ab und zu , während die Öing- 
«timme ruht, Zwisehenspiele machen , den Ausdruck hekräftigend. Wenn der Singvr 
fertig ist, nehmen die Instrtimentc wieder das HitomeU des ersten Theiles auf undea 
prfolpt das c Jfnrnpo, namlieh die ffenaue und unveränderte Wiederholung de» gan> 
zen ersten Theiles bis zu seinem Schlüsse, der nun zum Schlüsse der ganzen Arie wird. 
— > Die Tonart des swdten Theilee ist gewöhnlich eine der Haapttonart verwandte, i^eme 
wechseln Dur und MoU. Ebenso Tempo und Takt; gewöhnlich begann die Grosse Arie 
mit einem AUcgrn in gerader Taktart, welches dann von einem langsameren Satze in >jn- 
geradem Takt abgelöst wurde. Doch ist dieses ebensowenig wie die innere Einrichtung 
der Form im Einselnen einer festen Regel unterworfen, sondern der Componist hatte hier 
wie dort völli^'e Freiheit. Der erste Theil überwog bedeutend an Breite, nicht nur weil 
er die Hauptstimmiinfj enthielt, «ondern insbeionderi' auch weil hier dem Sftnger Gele- 
genheit zur Entfaltung seiner Kunstfertigkeit gegeben werden sollte. Der erste Theil 
l^hörte mehr dem Singer, im swetten aeigte mehr der Componist seine Cteschicklichkett 
in der Harmonie, Begleitung u. dcrgl. Es war Stil in der Grossen Arie, dass der Sänger 
die Sätze und Perioden des ersten Theiles, so oft sie wiederkehrten, nicht allein mit ver- 
änderter Betonung, sondern auch mit immer anderen Varianten und neuen V erzierungen 
der Melodie vortragen, und ehen&lls fftr das Votapo neue Wmdangen und Schmöeknno 
gen vorrftthig haben niusste. Diese Manier des Coloriren» mit allerhand Läufen, Figuren 
und Rouladen steigerte sich denn in der Grossen Arie ancli derniasspn. dass der Sänger 
den Componisten mit seinem Wust von äusserlichen Zierrathen völlig unterdruckie und, 
mehr als dieser, nicht nur den Character der einselnen Arie, sondern die Kichtnng der 
Ariencomposition überhaupt bestimmte. Da« Wohlgefallen des Publieums an rein kun^'- 
mäsKigem Gesauge war so gross, dass besonders seit dem zweiten Viertel des vorigen 
Jahrhunderts der Sftnger des Beifolls sicher sein konnte, wenn er nur eine glftnsende Vir* 
tuosität entfaltete, sie mochte im übrigen so ftusserlich sein wie sie wollte. Dass die 
Arie in dieser Ilerabsetziing zum blossen Probestück technischer Kunstfertigkeil — Co- 
luratur - oder Bravourarie genannt — jede Bedeutung als dramatische Kunstform 
nothwendig verlieren musste und auch vollständig verlor , vei^gass man gftnslich flher 
dem Wohlgefollea an vollkommener Gesangskunst. Und für ein Publicum, Avelches mehr 
äiisscrlich genicssen als innerlich erhoben werden will, kann solche auch verfuhrerijseh 
genug sein, namentlich wenn sie die Kenutniss des Effects mit gutem Geschmack verbin- 
det« Beeintrichtigte es den Genuas an der Oper doch gar nicht, dass die Partien der 
Liebhaber und Helden von oastiirten Sopianisten und Altisten gesungen und dargestellt 
wurden, wenn sie nur gut gesungpn wurden. Gegenwärtig ist die Grosse Arie, nachdem 
sie über ein Jahrhundert lang ^bis gegen das letzte Viertel den vorigen Jahrhunderts hin* 
die wesentUelkst« Pom für den kunstgenftssen Einzelgesang gewesen , ausser Praxis 
gekommen. Ihre ersten Keime at)ei niOf<«i, . Twa im zweiten Viertel des 17. Jahrhunderts - 
zu suchen seiui als die Musik mehr nach Entfaltung freierer Melodie, nach engerem An- 
schluMe ttn^dftK Wort und nach dramatischem Ausdrucke für den Textinhalt zu streben 
angefangoi, und ebenso üie aer Ari« wMnthehrlichc hegleitende Instrumentalmusik we- 
nigstens etwas sich zu entwickeln begonnen hatte. Mit Entsiehun;^ tloc frPiVren melodi- 
schen ;Viadana} und des dramatischen Stiles Peri, Cacciui, Emilie del Cavaiien; um 
161)0, waren wesentliche und entwickelungsfähige Elemente iür die musikalische Dra- 
matik gegeben, doch war anflagtich und selbst noch unter Montevwde und seinen Zmi* 
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geaoaaen tou wirklicher Dramatik der Melodie noch kaum die Hede, gevchweige dem 
von eiiier dnunatiMheii Arie. Um 1 640 ftngt erat dai Bedtativ an dem natOrlidiai Deda," 

mationsaccent der Rede nfther zu kommen , sowie die Cantileue geschmeidiger mid ana- 
dnicks voller zu \rerden (Carissimi, Cavalli, Cesti). Arien benannte Sätze kommen nach 
Arteaga zwar schon um 162Ü in der Euridice des Peri vor, doch hat man hierbei noch 
■nA weniger ea Arien in unaerem Sinne au denken ala bei den ebenao beietohneten Sitien 
in den Opern des Cavalli undCeHti, welche nach 164o a f der venetianischen Bühne 
erschienen. In der Oper Giasone des Cavalli (Iß ff)) »oll am Kiule cinii^er Scenen da« 
Wort Aria über abgesonderten Stücken , in denen entweder Gesang oder Instrumenten« 
qwl beaonden tich henrorthat, Torkommen (Gerber), und nach Burney hat Marc 
Anton Cesti derdem Kecitativ die gegenwirügnocbgebriadilichen Gänge und SchlOaie 
g»b; der Arie»bereits ähnliche Gesangstücke in seinen Ojiem angebracht. Auch Ctcco- 
gaiai, um Mitte des 17. Jahrhunderts, wird als Erhnder derselben angegeben. Doch ist 
4k Arie dieser Zeit Ton der apiteren hinaiebta der Form noch weit genug entfernt. Es 
Inden sich zwar wveilen schon Coloraturen nach Art der Bravourarie, doch tiiesst bei 
»l'.odtni der Gelang noch häufi«^ mit dem Recitativ zusammen, die Hruhutung besteht 
Bur aus einem Jiagso oonttnuo , lÜtomelle treten am ^»chlusse der Arie und in den Zwi- 
•diaiaitsen auf. Die fertige Herttellung der Grossen Arie mit xwei Theilen und Da te^ 
wird dem Alessandro Scarlatti (I65t — 1725 , der in seiner Oper Theodora audi WOf 
erst das begleitete Recitativ einf-ihrtf. zugeschrieben. Indessen sa^t Kiesewetter 
(Gmh. 83, Anm.;, dass die Arie mit jUa eapo bereits vor Öcarlatti vorhanden gewesen 
IM. Nach Arteaga wire ein Singer im 17, Jahrhundert, Baldaasare Ferrari« als 
Erfinder oder Veranlasser des Dacapo anzusehen« — 2} Die Arie in f r e i erer Form. 
l>ie Form der Gros'^eii .\ric mit Da capo die man übrii^pn« mu-h auf Chöre, sog^enannte 
Arienchöre, und ebeniaUs auf InstrumentaUtüci&c angewendet findet; war eben in 
dm Falle die «ehidcUchste, wenn der Dbhter, wie in der Grossen Arie gewOhnlieh, das 
Wesentliche der vorhandenen Empfindung in den ersten Theil gelegt, im tweiten aber 
nur eine besondere Modification derselben, die auch ein Contra^t sein konnte, ausgedrückt 
batte. £s kam dann für den Dichter und Musiker darauf an, diese Nebeuempfindung 
des fweiten Thcilee so au wenden, dase, indem die Stimmung unwitlkariieh wieder in den 
Zustand der Empfindung im ersten Theile zurückgelenkt wurde , die ^^'iederholung des 
erKten Theiles nicht nur g-snz und gar nichts Gezwunprenes hatte , sondern sogar mit 
iaaerer Nothwendigkcii vun selbst sich ergab. Da aber ilie Form einer Arie, als die eine» 
a«r dnich Empfindungsweiae, Individualität und Charaeter der Person bedingten freien 
GeMsge«, nothwendigerweise von der Art und dem Verlaufe der auszudrückenden Em- 
pfindung abhängig und kein Schema int , in welches alle Arten von Empfindungen eine 
wie die andere nur einregistrirt werden , bildeten sich nach und nach Abweichungen von 
der Form der Grossen Arie, wenngleich diese stets die grandlegliohe blieb und audb noch, 
vielfach ausgeübt wurdf. Denn es konnte vfirkommen, dass, anstelle des ersten Theiles, 
der zweite Tlieil des Textes eine weitere musikalische Ausführung erfonlerte, indem in 
ihm und nicht im ersten Theile die eigentlichen Höhepunkte der Empfindung lagen. Fer- 
ner mnaate bei vielen Texten die genaue Wiederholung des ersten TheUea aweckwidxig, 
tond bei allen .\rien ohne Unter^»c!\ied angebracht, langweilig werden und die Freiheit des 
ATs«druckeN beschränken. Daiier iiat man später, schon gegen Mitte des vorij.'^en Juhr- 
hundert», augefungen , die Form derge(»tali abzuändern, dass der zweite Theil ebeniaUs 
■ehr atiBgeführt wird, worauf dann, wenn der Tezt-Überhaupt Wiederholung des ersten 
Theiles fordert, ««tatt eines genauen Du rapo mehr nur eine freie Ilejjetition im Sinne der 
nudemen Sonate eintritt, etwa der erste Hauptsatz der .Musik und des Textes als letzte 
Periode der Arie nochmals durchgeführt und dann ein freier Schlu«» «ngcfagt wird. 
Mftcht aber bd einem sweitheiligen Texte dar Inhalt des zweiten Theiles keine Wieder- 
■ lolungdos er<.ten nothwondip, so pflegt die Arie in neuerer Zeit auch nur aus zwei Thei- 
kazu bestehen, die Hepetition ganz zu unterbleiben. Jeder Theil deü Text»« wird Air 
deh ausgeführt und seigliedert. Dabei hat auw a U ^ a der erste Theil langsame oder mla- 
ttge, der i^eite ir»*^***""^'*^^^' I^t^wegung. Auch bedient man sich, wenn die Einrichtung 
«tes lextea es wilfisoheniwerth macht, wohl hier und da einer rondoartigen Form'j. 
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Uflberlurapt iit diMe in mntmur 2rft ans der Oroiten Arie hervorgegangene eigentliche 
dramatiNine Am «in« 6ju nUerfireieiten Formen, di(^ ihrer Bestimmung nadi lo viele Ge- 
staltungen annehmen mu*« als c verschu-clenc iDdividuelU- Empfindungen ausnjdrücken 
giebt^ deshalb auch nur die allgemeinen Umringe der Form, und auch diese nur modifi- 
drl, einhalten kann. Die OroMe Arie war von betwwtam aUgeneineram Weian*), nodi 
nicht so durch und durch Characterzeichnung aU die weitaua mehr durdi die Peiaon und 
dramatische Situation bestimmte dramntisclie Arie. 

C. Ihrer ästhetischen Geltung nach ist die Arie, und speciell die dramatische 
Oattong denelhen, austragender musikaliacher Ausdruck eines Oefflhlssustande« eber 
bestimmten Person in vollkommen entwickelter Kunntform. Ihren Inhalt bilden keine 
vorüber eilenden und schnell wechselnden, ent««tehendfn inirl ])löUlich wieder verlöschen- 
den Gefühlsregungen , sondern die Gefühle haben nach uiuuciierlei Vorgangen zu einem 
fMten Zustande {der darum dodi ein leidensehaltlidk sehr bewegter sein kann) sieh ooo- 
centrirt. Der in der Arie ausgedrückte Zustand ist Resultat einer Baihe TorKll%sgasige- 
ner Gefühle, die Arie daher Hfllieptinkt eines gaxzcn inneren Herjfanges wie auch einer 
Scene im Betreff ihrer Stellung im dramatischen 1 onu erke. Folglich ist die Forderung 
Richard Wagner'a, sie aus der Oper su Terbannen« offenbarer Unverstand. In ihr 
kommt das, was in der betreffenden Person durch die voraufgehenden Ereignisse vor- 
bereitet ist, zu möglichst vollatändifrom und allseitigem musikalischem Ausdrucke ]>ie- 
ser musikalische Ausdruck aber kann muht iiecitaUon sein, denn solche dient nur un- 
Ibrtigen, nicht berdts in sich beschlossenen nnd beharrenden Slimmuni^n j sondeni eir 
kann nur als breit und voll ausgebildete IMtlndie sich kundi,'eb< n. All;:emein liedurtig 
aber kann er auch nicht sein, denn der Gefühisicustaud in der Arif "st keine gnnz allge- 
meine lyrische Stimmung, sondern einer bestimmten Person mit Kenntlich ausgeprägten 
individuellen EigenthomUchkeiten, also einem Charaeter eigen. Daher erhebt sich die 
Arie aueh weit über das sonst gleich ihr inelodtsch ausgebildete durchconiponirte T.ied, 
dadurch das« sie Characterzeichnung ist. In der Arie giebt also, um noch einmal /u- 
sammenzufassen , eine Person denjenigen Gcfühlszustand, in welchen sie Uurclt Veran- 
lassung des Inhaltes der dramatischen Seene nnd des gansen 8tfl<^es versetst worden 
ist, in völlig ausgeführtem und durc hhildctem Gc'^an^e bis zur völligen Ausgicssnng 
ihres- Herzen« kund, liesondcrs gilt dieses von der dramatischen Arie ; denn, wie vorhin 
Bobun bemerkt, die Grosse Arie, wie sie namentlich als Kirchenarie und in der Cantate 
erseheint, ist häufig gar nicht an eine bestimmte handelnde und leidende Person geknüpft, 
sondern rbfiiso häufig nur Ausdruck eines allgemeinen Gefühlsinliahes durch eine ein- 
zelne Stimme, und das, was sie etwa von dramatischer \N irkung hat, rührt dann in sol- 
chen Fällen auch mehr nut von ihrer Stellung im Tonstfldic und von Einielnheiten des 
Ausdruckes her ; ausgeprägte individuelle Characteristik, Product des Fühlens einer be- 
stimmten handelnden oder leidenden Person ist sie wenigstens nicht i' rirrzcit. Noch 
deutlicher wird das Wesen der Arie als characteristisch durchbildeter Einzeigesang durch 
einen Vergleich mit dem Chore. Im Chore, wo die Empfindung einer gansen Volksmenge 
ausgedrückt wird , können nur die hervortretendsten Modiiicationen der allgemdnen 
Emjifindung, und nur die hervorstechendsten Zügf der i)idi\ Iduellen Empfindungsarten 
einzelner Gruppen dieser Menge ausgedrückt %verden. Die feineren Modificationen der 
Empfindungen jedes besonderen QUedei wOrde weder die Tonkunst in der Dnetellung 



•ttnden, wcaa du unaitttelbiire Elnmtca du« (^raanj^o» pattender enehelM und dureb d«* Ritomdl nur auf^e- 
ludteB wftrd«, sucb Mtten. Zw OmiHn Arir gehört es unbedingt. 

3} „t* wQrde woblgetban Mi«, weim man in der Foetle dar Arien sUe $i»fmlaria pertonniia und aolche 
fn§mWmm v*rmlede^e «Ith ««f atatii oder udcra f «wissen ClnruM gtrtiaiäanm belieben, und oi«bt untver- 
Ml odrr gener«! ilnd : Denn ein« An« mll eigenUieh lOehti raderee «dn «le ein ««higefwtflr, Uli einem gewis- 
sen AITeet verarbener oachdenliMebcff Bsnpt-tqmwi» AMÜoma^ des durebgelieml Mif di^enige Materie d»Ton 
es bandelt «einen Nutten oder Application haben kdnne. — Dann «kui ai« tialicner an glttcidleb, dass aiieli ihr« 
AriMi eich Ibat allenthalben paa*«n, winl tie f «vieralte und kdna fpMiafta begrctteo**. Matth* *oa, Critiea 
Mut. I. tU4. Ml<.k*«4>MnwoniK< r vr.ir aber doch gerade die italiettiech« Arte die lebbaftette. „Die Ualientei-fam 
Arien »in«! auMcliweifrnder iti ilin-ii MotMBI— wad kShawr als die ftaniOcischen. Sie treiben <l<>n Characirr 
hoher, it mag eine n&rtlich<-, U-bliafte oder andere Emplittdang aelM* — — Die Frauiown aehen iu den ihrigen 
auf III Ml als das Sanfit-, Lijchtc. ni<»»oiide und Zusanimenhlnfende. Die Italiener g ^ J i m i «lu »uf tjtbU eba 
Ton Dur in* Moll, »-agoii <lif allcn^e/tningeDKten Cadenten und aoieeronlenfNeben OliaoaaBsen. tht« Amm niii> 
bcn einen io ({. nwungenen G<-«ang da«» »ir im gertng^t<>n nicht den Arien anderer Nationen Ihaiäch Sehen. 8ie 
bringeu Uoge llalluogeu uud aiMserotdcaUiche Dehnungen an''. Marpurg, Krit. Briefe Äber dl» Tonkunst, 
Brief XII. Vergl. auch Mattheeon, CHtica hmwmw 1. 12t. 
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desStromeü der allgemeini-n Kmpfindung ausdrAcken, noch der Ztth<toer fksKen können. 
Ganz iinders al)er verhalt e» sich in di-rArie, welche der tinzidnen Per'^on angehört: hier 
stehen der Darstellung^ auch der feinsten Modificationen der Empfindung k^ine derar- 
%cn Hindemime entgegen «ie im Chore ; daher Ituin und mnu ihr Gesang auoh nicht 
bIoit% die hertontechenden allgemeinen ZOge dfö* Bmpllndung, sondern auch diejenigen 
»pedellfii enthalten , fH*- als beHondere Kennieichon der Knipfindtinir-^wei«'«- «■lucr he- 
•timmten Person ersclieiuen. Durch jene völlige AusgieMsung d*t» Herzen«) in freier Me- 
lodie , «eldie die Arie diareeterieirt , iit denn auch ihr melismatiieher Stil entetanden 
uod, wenn er in den Orenien dex guten Oeschmacke« bleibt , auch gerechtfertigt. IHa 
Gefühl ergiesst «lirli '>l>f!i nn mittelbar in Tönen, malt Keinen Zustand durch die ihm direct 
fttUquate Tonbewegung, ohne an die ZuhOlfenahme dea Wortes als b^riffUche Verdeut- 
liefaong weiter ta denlien. Uniweifelhaft liann die Coloratur in diesem Sinne von höeh- 
■taf Attsdrucksi^higkeit sein, womit ihrer geschmackwidrigen Uebertreibung noch kei- 
ne<weg^ das '^^^?^t ij'frt-ficf i t s. Coloratur'. Die ebenfalls viel V)esj)ruchenen und 
kiafig verurtheilten Textwiederholungen (s. daselbst; sind in der Arie auch nicht zu 
venimdea. Denn dn ihrer Breite entsprechender Redeiati würde weiteehweifig, ttber- 
ik» oft unbequem in mnsikaliiche Form zu bringen sein, iribrcnd hingegen ein kurt 
•md prit is gefasster Rede^^'!r7 , der den Gefühlsinhalt klnr tind bestimmt ausdrückt, 
der melodischen Gruppirung keine Schwierigkeiten in den Weg l^t. Nur dürfen die 
Textwiederholungen kein beständiges Wiederkäuen einzelner Worte sein und einnloee 
Stuverrenkungen nach »ich sielten. — Instrumentalbegleitung ist der Arie nothvendtg» 
d«nn die ein/eine Stimme allein vernufj den Zustanfl der Person seinem ganzen Umfanp;e 
naeh nicht auszutragen. i>er iiegleitung bleibt daher die wichtige Aufgabe, das von der 
Stimme nn«4edigt OelaaMne in ei^Snzen , die Situation durch ihre schildernde und dar> 
siedende Kraft veranschaulichen, den leidenschaftlichen Ausdruck durch ihre Accente 
lind vefschiedenen Bevvej^uniren steigern, die Schatten und luliter der l'njiflTuluTig 
durch ihre Klangiiarbeu und dynamischen Wirkungen verschiedener Art gruppiren su 
hclfini. (S. auch Begleitung.) 

B. Binige besondere Arten der Arie sind noch I; die vorhin schon erwähnte Aria 
lii liracurn , !J r a v o u r- oder Co l orat u r ar i e. Sie ist vnn geschwinder Bewegung, 
der Gesang überM-icgund mehr melismatisch als ««yllubiHch, die Absicht des ganxen 
Stackes geht wesentlidi daraufhin, dem Sänger Gelegenheit cur Entfaltung seiner Bra- 
rour in illerbaiid Coloraturen, Passagen, Sprüngen n. s. w. zu geben. 2) Die K irchen* 
srie, Atta da eh i r ■: n . ct' t weder einer Cantato luler Pa«'';! n angehörend oder als ein- 
zelnes ätück fär sicli bei^ieheud. Gewöhnlich hat sie die Form der Grossen Arie mit Da 

oder wenigetens eine ftde Repetition des ersten Theils. Dem Omndweten nach ist 
■ie lyitech, und zwar Ton allgemeinem Inhalt, Ausdruck einer einzelnen Stimme [der 
•frommen Seele- z. W ] namens der Gem(>inde. Ibr Stil ist mehr «;yllabisch und rbeturlsch 
sU melismatisch, weil da» geistliche Wort in ihr deutlicher v erstanden werden soll. Wenn 
«e Meh der drtniatitehen Ausdnicksweise sich n&hert, so geschieht diese« mehr auf dem 
Wege cilMr beiehleren Rhetorik , und nur in Absicht auf eine um 9,0 anechaulichere und 
«ndringlichere Darstellung des vorhandenen Gefühls/usstatides. Tief orrepfte i-idividuelle 
ketdenacbaftlicbkcit bleibt von ihr, als überhaupt nicht in die Kirchenmusik gehörend, 
MMgBtehloeeen. 3) Die Concertarie» Ariu di Conctrto: eine seit Ende des vori- 
gen Jahrhunderts aufgekommene Art der Grossen Arie, auch der in freier Form, mit der 
«nen oder andern völlig übereinkommend, nur häufig noch breiter angeleprt, weil sie 
fevissermassen als Skene für sich xu gelten hat. Gewöhnlich geht ihr ein Kecitativ vor- 
tts, b weldiem £e Stimmung auf die Atie hin rieh sammelt. — Ueber di« in meh re re 
Stimmen sich auseinanderlegende, all Duett ...XbsmM etc. erscheinende Arie s. die 
lirithnaml^fen Artikel. 

Ari» da ehlceaf Kircheuarie, s. Aria D 2. 

Alte «II brav«r«, Bravourarie, s. Aria B 1 und D T. 

ArleKr. eine kleine Gatfuiij,' der Arie, von der gewöhnlichen nur dadurch unter- 
»tituJm, liasft <<ie keinen zweitci^ Theil bat und die Periodengliederung nm! Ausführung 
^«azelnen ü&tze einfacher und kurzer int. 8ie erscheint in dramatischen iunwvrken 
«1* Aatdruek roa Oemüthsbewegungen, die nur ein^ gemässigten Orad erreichen und 
Miscrdem nicht huige anhalten, sondern bald vorabergeben. 
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Arfoso, eine xwischen Kecitation und Arie stohende Gattung der Melodie. Wenn 
nämlich der Inhalt des gewöhnlichen Seco) zum Lyrischen zeitweilig sich erhebt , ohne 
jedoch itt einem andauernd«!! Zuatandle tu gelangen ; wenn alao die Empflndtingen s. B. 

der Wehmuth, Zärtlichkeit u. a. w. eine Zeit lang der recitirenden Person sich bemäch- 
tigen, ohne jedü(;h so hu( Ii /.u Htetgen und so anzuhalten, dafls nie hinlänglichen ätofffür 
eine Arie geben : mo ptiegl dm gewöhnliehe Kecitativ in ein Arioao überzugehen. Ein 
solcbea Arioao muea in hohem Grade auadnickavoller Gesang «ein , weil die Danteltung 
keineswegs so ausführlich in Einzelnhoiten eingehen und so vielfache Modlficationen ZU 
Hiilfe nehmen kann als in der Arie , demungeachtet aber die vorhandene Empfmdunfr 
ihrem ganztiu Umfange und ihrer ganzen Tiefe nach, soweit irgend mugUch, eindringlich« 
Aneehauliehkeit gewinnen aoU, daher in einer ao hursen und einfaehen M<dod{e, ale daa 
Arit>.st< gewöhnlich zu sehi pflegt, um so mehr cuncentrirt werden raus«. Mit dein gewöhn- 
lichen Kecitativ hängt da.s Arin,m nur noch zusammen , sofern es keine rhythmischen 
Theile (als Sätze, Perioden/ hat, sondern, ohne Rücksicht auf Kegelmäsaigkeit des musi- 
kaliachen Rhythmus, allein der Gliederung des Textes folgt. Doch wird es, abweichend 
vom Secco, im Takt gesungen, sein Eintritt und der des ^aMuessenen Taktes oft mit dem 
Worte -4 nojfo oder a btUlntu [nach dem raktschlap:e: bezeichnet; man erkennt ihn aber 
auch schon von selbst, und einer näheren Angabe bedarf es eigentlich nicht. Die Bewe- 
gung iat stets getragen und mAssig, mehr langsam als schnell , die Melodie im Verhält- 
niss zum Texte mehr Hvllubisch als melismatisch ; Ligaturen von einigen Noten auf einer 
TejiLtaiibe kommen zwar ziemlich häufig vor, längere Melismen aber eigentlich gar nicht 
oder doch nur sehr selten , blosse Verzierungen mit Manieren und Fiorituren aber sind 
gans ausgeschlossen. Wortwiederholungen mitVersetaungen oder Nachahmungen dessel- 
ben musikalisc hell Satzes werden als Kekräftigungfn und Steigerungen tles Ausdruckes wohl 
mitunter angewendet. Hinsichts des Tonganges aber ist das Ariuto, wennauch zuweilen 
kurze rccitirende Momente enthaltend, im Ganzen doch eine vollkommen gesangmässig aus* 
gebildete Melodie. Von Instrumenten begleitet ist es jederzeit, und swar geht die Beglei- 
tung entweder wahrend tles Gesanges ununterbrochen fort, oder macht hauptsächlich nur 
Zwischenspiele während die tSingstinune scliM-eigt, wie beim gewöhnlichen Acconipugnutu 
(begleiteten Hecitatit-). Seine Stellung in den grösseren Tonw^ken hat es entweder am 
Ende längerer Kecitative, die diinn in den letzten Takten in ein Artoso übergehen, gleich 
als ob die Kmjdindung mehr und mehr sich enn cen tri rtc : ijder es unterltri lit auch eine 
Zeit laug das Hecco, welches dann wieder weiter geht. Das eine wie das andere kann von 
der gröBsten Wirkung sein. Dann, wenn die Empfindung lyrisdi ist ohne für eine Arie 
oder Ariettc anhaltend und bestimmt genug zu sein, kommt es auch uls eigener Sats 
vor: i:i manchen Fällen, niinientlich in älterer Zeit (z.U. bei Händel . auch dialogartig, 
indem zwei Personen ein Gefühl, in dem sie übereinkommen, zugleich und wechselnd 
aussprechen. Eine Art Vermischung von Arioso und Seeeo , so dass der Ausdruck bald 
mehr Kecitation, bald mehr wirklicher Gesang ist, hat namentlich Bach sehr gewöhnlich 
angewendet und zu höchster VoUknmnicnlieit ausgebildet ; auch bei seinem grossen Vor- 
gänger U ei n r i c h Schutz (Sieben Worte, tindeu sich schon solche ariose Kecitative von 
edelster Tonffihrung und bedeutendem Ausdrucke. 

Arithinellbckv Thelluiig, s. Theilung der Ver h ültnisse 1. 

Arkrtdlhche DloüjHlen, Feste der Kono i , bei denen Jünglinge und Knaben auf 
der Schuubuhne ernuhieuen und mit Musik umi iaiu begleitete Stucke spielten. 

Arkadische dracllMhari, eine Gesellschaft su Rom, welche gegen Bade de« 
IT. Jahrhunderts zum Zwecke der Verbreitung des guten Geschmackes sich vereinigt 
hatte und neben der Poesie auch die Mu»!ik pflcgti'. Die Mitglieder nahmen arkadische 
Namen an und hielten ihre Zusammenkuuitv in einem Jjustwaldcheu, welches sie dais 
Parrhasische Wlldchen nannten. 

Annarlns heisst in den Klöstern der Vorsänger una Aufbowahrer der Kirchen- 

büeher. 

Armer U elcr, den Schlflssel bewafftaen, heiact bei den Franaosen, die f&r das Ton- 
Stfld( erforderliche Kreuz- oder Bee- Vorzeichnung an den Schlüssel ■«i t — i. 
Armgrige. Vinla Ja hracrii,, Bratsche, s. Viola. 

Armoiiie, ein Instrument, dessen die Monotrier» üu 12. und Iii. Jahrhundert sich 
bedienten, dessen-Beschalfenheit aber unbektant ist. 
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Arpa, Marpa, Harpe, die Harfe. — Arpa doppia , Doppelharfe ^ Arpa 
iriitndaiea ^ irlincBsohc Harfe. ^ an« , die Spitzharfe. S. Harfe. 

Afp^Sgio, arpcggintn arjtegtjiar« , die Harfe sclilu^en', nach Harfenart« 
d.h. gebrochen oder lergUedert ; die Inti rvalle eint>s oder mehrerer Akkorclt wi rtlen 
nicht gleichseitig, aonderu in einer gewisneu Ordnung achneli auf einander l'oigeud auge- 
sehlagen , die Akkorde in der besonders der Hirfo fljfenthOniHehen Weue gebroehen 
o,lt r Zergliedert. Notirt wird da« Arpeggio entweder wie es ausgeführt werden soll, eine 
Xote nach der andern; oder die Intervalle desKelben werden, \sie ein f^ewöhnliclier Ak- 
kurd, über einander geüchriebeu. Dieites auf letztere Art notirte Arpeggio auszuführen, 
giebt et svei Ton dnander abweichende Arten, eine neuere und eine ältere. Bei der neue- 
ren wird der Akkord einmal vom tiefsten bis zum hOebaten Tone aufwärt» gebrochen, 
wie unter HeiMp. I r/ Schreihart ist wie unter b, der wellenförmige Strich oder der 

Bogen vor den Alikurdc'ii zeigt das Arpeggio an. iJic ältere Art besteht darin, da«8 der 
Akkord auf> und abwärts tchndl nadi einander gebrochen wird, wie unter 2 a. Die Ar- 
p^g^'s in Bach'8chen u. ». w. Werken sollen eigentlich noch so ausgeführt werden. 
Die Scbrtihart ist wie unter 2 h -, man notirt die Akk(;rde wie j^ewöhulicli, mit den Inter* 
Villen Aber einander, fügt aber da& Wort atpeggio hiu2u , zeigt aucli wohl noch bei dem 
cnttn Akkorde diuch Anssebreibung dw Figur die Art der Zergliederung an. 

1 m h 




In neuester Zeit pflegt man da* auf- und abwärts gebrochene Aipeggio stets auszuschrei- 
ben. Eine Folge solcher gebrochenen Akkorde hdsst Arp^ggia inra, 

Arpegglrter Raft«, s. .\lbertiRcher Ba ss. 

Arpichord, ein veraltetem tSaiteninstrument mit Claviatur Clavichonl, Virgiaal, 
such Spinett;, bei weieiiein der Klang durch kleine an die Saiten anstossende Häckchen 
Yon Messing dem einer Harfe fthnlieh gemadit war. Es hat nicht riel su bedenten gehabt, 
ist auch niemals besonders im Gebrauche gewesen. — - RisAvellen brachte man auch am 
Flügel einen l>csondem Zug an, der diesen Namen führte und einen kreitteheuden ILlang 
verursacht haben soll. 

Arrani^nr« heissl ein TonstQck fftr andere Stimmen oder Ipstrumente; als wofür 
urnprünglifh j^esetzt ist, einrichten. Also z. U. Orehesterwerke ffir Ciavier. 7.weihänd% 
oder vierhändig, oder für Streichquartett, für einzehie Streich- und Blasinstrumente oder 
nur für Bla-nnstrumente. Für einen richtigen Arrangeur vom Handwerk und einen spectt» 
lativen Verleger existirt wohl nicht leicht ein Tonstack, welches nicht für jedes beliebige 
Instrument sich mtlsstc arranj,'iit»n lassen , tmd wenn es die Neimte Symphonie für Flöte 
und Trommel wäre. Hat man doch auch bis zu dem Unverstand üich verstiegen, Clavier> 
soloitOeke von so specifisch claviermissiger Art wie nur ni^Ueb,.«^»-». Beethoven*- 
* iu Sunatenoder, um den Unsinn noch hüWr rxi treiben, Bach'sche Orgeltoccaten für 
()rthe*ter einzurichti^n- J>ciinoch sind solche Experimente noch immerhin harmlos fjegen 
dm noch in diesen letzten Tagen an einer Aiuaiii Präludien aus dum Wohhemp. CUvier 
T«« 8. Bach Terfibten Üsiiig, im Hinmnfliek«» eineT (natOrüch ttber alle Haassen moder- 
nen, »hinxiu><>»pontt i<en« ohliu'uten Vloloiu ellostinime und (in einem anderen .-VfrangC' 
menii eines zweiten concertirenden Cluvieres bestehend. Und zwar nicht etwa Idoüs mit 
dem unschuldigen Bemühen, einem Ulngüt gefühlten Bedürüüst» abzuhelfen, sondern mit 
der ausgeepsodieaeii Absieht, den Präludien neue Characteristik , moderne Färbung, 
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conpertirfiuU'ii Effect zu geben; ». I. Mosch el es, MeI(»tliMh-coiilrapunkttRche Stu- 
dien etc. Up. lü'i a, b. Ein gUUueudes Betspiel vou Kunstverütauduiss und Pietät g^en 
die Mmterwerke. 

AnJs (griech. ), Hebung; der «chleehte oder aeoentloat Takttheil, Auftakt. 

8. Accent, Auftakt. 

ArtcniiHif lt. »«. Epheslen. 

As* SUbeiuiame der durch ein ? um einen kleinen halben Ton erniedrigten 6. diato- 
ni«chen Tonstufe A, oder des 9. T<me* der diatonimh-chromatiichen Seele. Auf gleicli* 

•eluvL'lirnd teniperirten Tasteninstrumenten ftllt der Ton mit 6'*, der erhöhten dia« 
tonistht ii Tonstufe, auf srleicher Taslp zusammen, eifrentlich aber h;it nach dt-r . iiii n dia- 
tonischen Tonleiter der Ton als kleine Sext von (' das YerhäUiuH» : 5, hiitgegen, 
als abeimAsftige Quint, da« Verliiltnis« 25 1 16. Demnach wftre um die Dieai» 128 : 125 
hOker aU O*. Die Praxi» aber weicht hlenron ab, schon insofern der Spieler anf InstiU- 
menten mit be«<timmbarer Tonhöhe, dem reinen Quintny.stem oder vielmehr («einem natfir- 
lieh richtigen Tongefuhle folgend, den Ton nicht tiefer nimmt als a^, sondern höher, 
fto da«s, den Beetimmungen der logenannten reinen diatonischen Tonleiter entgegen, der 
Kreuzton einer Tonstufe den Aton der nächst höhemi Qbersteigt, w&hrend sie in der 
reinen diatonischen Leiter sich nicht erreichen ;die sof^enannten eTTharmonj'»chen Inter- 
valle zwischen ihneu übrig bleiben;. In der gleichschwebenden Temperatur aber muss 
die Saite för den Ton A^^ ala reine Quint von und kleine Ten und Sext von FvsctA C, 
zugleich auch für <r^, als reine Quint von T*, kleine Terz und Sext von £^ Und und 
abermässige Quint von C, dienen. Näheres unter T e in p e r a t u r. 

Ascaruui, ein Saiteninstrument der Lyhier, mit Federkielen ver&eheu, durch welche 
die Saiten auf eine Art, von der man nach Waltber's {Lexikon) Beschreibung keine 
deutliche Vorstellung sich maohen kann, sum KUngen gebtncht worden nein sollen. 

Asdur, diejeni{»e der zwölf Trantpo^iitinnen un«erer Dnrtonart, für wtkhe der Ton 

als Gruudtou augenoromeu ist, im von V aulsteigenden Quintencirkel die achte , im 
absteigenden (oder Quartendrkel} die vierte Transpositton der Cdur Tonart. Damit ihre 
2. Stufe gagan den Orundton eine grosse Secund , die I. und 5. dm- n ine Quart und 
Quint ausmachen, roü'ssen die Töne A, <l und »■ ^'lelchfalls » inen hallu-n Ton erniedriget, in 
b, (/f und tf? verwandelt werden. Dasselbe Itesultat erhält mau, wenn man die ['onarl 
F.^ dur um ehie Quart hoher oder um eine Quint tiefer tranaponirt und ihre Septime D 
um einen halben Ton [zu I)', erniedrigt. Demnach wird die Tonart AMur mit vierte am 
Schlüssel notirl, ihre Stufen heissen A ' // C ' F (i. 

Af« moll, die auf den Ton A^ als CirundtiUi errichtete Trnnsposition der Molltutiart. 
Als ParuUeltouart von C^dur wird sie mit sieben ^ um SchluHsel nutirt, jede ihrer Tou- 
stufen ist also um einen halben Ton erniedrigt: B 0 & G^. Dieser vielen 
Vorzeich nungen w r^'en inaclit man von dieser Tonart \ erhältnissmiissig selten Gebrauch 
als Haupttunarl eine> Sat/i s, und bedient sieh statt ilirer lieber der Tonart G^'moll, Mclch« 
nur tünf hat; uU Nebeiitunurt kommt xie im Modulutiunngange häufig genug vor. 

Anor oder Ntbel X«a»of, em Saiteninstrument der Ebrler mit sehn Saiten, 
weldie nach ein^(8n Abbildungen über mnen Ibiglich vienn^kigen Resonanxkasten, nach 
anderen nur über einen Kähmen gespannt waren, l'ie Sniten wurden mit einer Feder 
gerissen. Wahrscheinlich wur dieses Instrument nur durch die geringere Saitenzadl \uni 
iwölf> und mehrseitigen Kabtünn oder JMd verschieden ; von manchen wird es auch 
gleich diesem ein P.salter genannt. S. Xebel. Femer vergL Forket, Gesch, d. M. 
I. l;i3; Prinlz, Uistor. HeNclir. eti. 8,21. 

Aaoara, s. vu».t 

Aftpiriren, aushauchen; das Au».jir..( heu eines b vor einem Vocal oder lHph> 
thongen im Gesäuge, an solchen Stellen, wo e« nicht hmgetiort , foltfUch fehlerhaft ist. 
Also z. B. b a stall /, h •> statt«. .Vm häufigsten verfallen Sänger, drrii Aussprache 
veruachlfisMigi i^t, in diesen Fehler bei Sübt,tt<l«ihuiin|{eii, d.h. auf einen Vuuil su singen- 
den üoloraturen und Melismen. Statt die ganse Coloratur auf aem WMjQMtden Vocale 
gebunden vorzutragen, stossen sie jeden Ton derselben mit dnem Aspifationa-A herauVp 
singen s. B. nicht vie unter o, sondern wie unter 6i 
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Hai 



I9 — Itt- 



-ja ha ha 



ha ha ha ha 



haha 




ha ha 



AsMi, sehr, viel, jcenug; zu nftherer Hettimmuiig de» ZeitmaaMM bei den 
Utherschriften der Tonstücke dienendet Deiwoxt, s. B. Adagio onai, uhr langaamj AI- 

leyro assai, sehr geschwind ii. s. w. 

Assoiiaiix (frans. AssonoHceif hin und wieder gleichbedeutend mit Consonans 
gebraucht. 

A ««o arbltri*, VoTtra^tbes. , nach seinem (dea Ausfahrenden) UrthetJe 

oder Gef a 11 e n , j^leiohbcdt'utcnd nii( atl Uhitinn ; Vorträf^ und Tempo eiiKM- so liezciph* 
aetcn Stelle oder eines 'lOnstiu kes werden der Einsicht des Ausführeiulen ühcrhisscn. 

A sao cooiBlodo, nach seiner (des Ausführenden) Bequemlichkeit; gleich - 
hidetttend mit a mto arMfrto. 

A teoip*, im Zeit m aas s. 8. Battttta.— A Umpo giuttOf ordinoriv^, 
•. Tempo j;iusto, ordinario etc. 

Athlotbelae, die Preisrichter bei den öffentlichen Spielen und musikalischen Wett- 
•tieiten der Griechen. S. Agonothetae. 

Attar ca, f a 1 1 e ein, steht gewöhnlich nur am Ende eines Sattes, wenn der darauf 
fol^'endc Satz desselben TonttQcket ohne VerweQen ange&ngmi werden toUi t.B.«ttoeea 

il mfumtr Finale. 

Attacco, eine kurxe auM wenigen Noten bestehende, aber rhythmisch wuhi ausge- 
■ piigte Figur, wie sie auch hier und da als Fngenthema vorkommt, 1. B. Bach , Wohl- 
temp. Clav. Th. II, Fuge in C^dur. 

Atto (ital. ), Act oder Aufzug eines dnunatis<dien Werkes, a. Act} AHor«^ 
kActeur; ^</ric« , ». Aclrice. 

Aabade, Morgenmusik, Morgenständchen [ä faubathjour, beim Anbruche des Ta- 

; dem Wesen nach dasselbe wie Serenade, nur das» diese Abends anfgefllhrt wird. 
Atibaden wie Serenaden bestehen aus Oratulations - , Liebes- u. s. w. Oes&ngen , mit 
oder ohne Begleitung von Instrumenten ; früher wurden häufig Madrigale datu ver- 
eeadet, audi der Cassation fitinUche mehrsätzige lastrumetttalstfidte. 

Aadac«, Vortngsbei., kfthn, herlhaft. 

AnflialtllMff. a) In melodischem und harmonischem Sinne die Venfigerung des Ein- 
trittps einzelner Intervalle oder Akkorde durch die ihnen unmittelbar vorangehenden. 
l>emniich gleichbedeutend mit Vorsch lag, Vorhalt, Wechselnote, Uetarda- 
tioB , Vo rhalttakkord, unter welchen gebrftuehlicheren Benennungen dat Nth«re 
fiber die Sache selbst zu finden, b] Im Satz- und Periodenbau die Verzögerung der völ- 
ligen EntWickelung eines Satzes oder Gedankens. Solche kann bewirkt werden 1 durch 
anmittelbare Fortsetzung einer in der Melodie enthaltenen Notenfigur ; der Satz Bcisp. 
la ist unter k durch dk Fovtsetnti^ der Notenfiguren seines ersten Taktet erweitert 
«ad mehr verwickelt, somit die Entwidielnng und der Sehlust au%ehdten. 




<Mcr 3) dureh einen mit dem Oftturtone eintretenden .Anhang; wenn z. B. die Endigungs- 
fctad dea Beisp. 2« wie unter h aushalten wird: 
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Indem alle Arten vun Aufhaltungen im Sats- vnd Periodenbau im wesentlichen auf eine 

Vcrzögf'rurir der Schlussradfiiz liiiiauslaufen, gehört denn auch .'J: dt-r Ti ugsrhluss dazu, 
und 4) der Oigelpunkt, der nicht« anderes ala eine angehaltene oder aufgehaltene Ca- 
denz i»t. 

Auflösung, u der Dissonanzen, s. F u r tac'hreitung der Intervalle; über 

die Scheidung der Hegriffe Auflösung: "'»d l'^rtschreitung, den Anfanj^ des Artikels ; über 
die Auflösung selbst unter C'j ferner die unter den Namen der verschiedenen Intervalle 
gegebenen Artikel; — b) eines geschlossenen (Bithsel-) Canons. Beim geschlos- 
sen in einer Stimmzeile) notirten Canon pflegte man häufig Ort und Intervall der fol- 
{^fn lcn Stimmeneintritte nicht anzuzeig'cn , sondern das Aufsuchen derselben , welches 
man eben die Auflösung nennt, dem Ausführenden zu überhusen. S. Canon, e J" g> 
Anfeoblns, s. Auftakt. 

Aufschnitt an Labialpfeifen. S. Orgel I^o» 4. 
Aufstrich, s. II inaufstrich. 

Auftakt, Arsis (Mebungi, Aufschlag, schlechter Takttheil, das beim 
Dirigiren durch Hebung des Stabes oder der Hand bezeichnete, auf ein accentuirtes 

Taktglied folgende accentlose Taktglied V . Also im zweitheiligen Takte der zweite, im 
vierthciligen der zweite nnd vierte, und im dreitheiligen «ler zweite und dritte Takttheil. 
Der zweite TakttheU des dreithciligen Taktes ist zwar nicht ganz acceutlos (s. Accent 
1 A, 2e), doch ist sein Aoeent nur schwach, und wir betrachten ihn der Thesis des Taktes 
gegenüber doch a!« Arsis, wenn auch dem letzten TaktgHede gegenüber als Thesis nie- 
derer Ordnung. Kin eben solches Verhältnis«* von The?»!«* nnd Arsis, wie unter den Takt- 
gUedern , herrscht unter den Gliedtheilen ; auf einen uccentuirten GliedtheU niederer 
Ordnung folgt ein aocentloser Oliedtheil als Arsis. — Nicht eine jede Melodie hebt auf 
Thesis an, sondern viele l)e;^Innen auf Ar«is, im Auft iikte, wie man safjf. Kin letztes 
Taktglied braucht der Auftakt keines\vt*,<c« zu «ein, wenn er nur überhaupt ein accent- 
loses ist. Im zwei- vier- und dreitheiligcn Takte sind demnach , wenn mau ihre Glieder 
ala Viertel annimmt und die OUedtheile vorlAnfig unberücksichtigt lAsst, folgende Auf- 



nur einer: 



\; i) im V« drei, nimlich: a] \ 



1 I 



0 4 ä 



takte möglich: 1} im % 

6) J j J I Ji dritten, zwar nicht accentlosen aber doch der Thesis des 

Taktes gegenüber nur schwächer aocentuirten TakttheU als Auftakt angenommen: 

J J I J 3) V« sw«>i I j ^0 J < s ^^^^ Auftakte wird 

nun durch die Gliedtheilung n ^ • rnchiedener Ordnungen sehr bedeutend vermehrt, in- 
dem nicht nur die accentlosen (iliedthelle der acceiitlo'^en, sondern auch der urerituirten 
TaktgUeder Auftakte geben. Es mögen hier nur einige Beispiele am %Talil tulgen, um 
die Sache, falls sie überhaupt noch unklar sein sollte , dentUch tu machen : 1) Auftakte 



durch Gliedtheile der Taktarsis • f | f f || 2/ f f j| 
duich Gliedtheile der Taktttieals« ( [j* | ^ | J 
Die Anwentog »«f noch kleinere Gliedtheile (s. B. 



f 0 



r 



2) Auftakte 



# 



f 5 und 



I) l>as ai ri iitiiiri'- (gut« ) Taktslii-it ilnri-h Srnken iler Hinil in irkirt. Dif Alt»'» »prfiihren linni 

T»kl<fpf><'ii m utiig^kt hi tiT (»rdniin?, -.ir rrli<»b( n ilir Hand oder th n I ns~ auf ilf r iriitpn Z«it, und »cltiugeo auf 
<lcr •n d« i< lu ll nirdf-r. Aiii Ii unti r <l< ii in iK-reii rmiU uii tlTii - i|1mi i i Ii il" itn s. r M.iiuer gefolfft «ei». fatSTMSlUltS 
MoUicn ttbüf altgrkchiivlic uoü rumiache Dirigenten i. Uvuiteau, Dh(. Art. Sattrt Im wttmtrt. 
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auf den drei- und viertheüigen Takt, sowie auf die zusammengesetzten Taktarteu, lässt 
ndi non Ideht nwelien. Vod Auftakten laaammengvaetsterTektaitea mOgen nock einige 

I ni n 1! n ! rr, mi 



Bmpiele am % folgen) 



4 4 



n 

V 



Auf das Taktmaass der Sats- und PeriodenbUdunf der Me- 

lüdie hat der Auftakt keinen weiteren Eintluss, es wird durch ihn weder verringert noch 
erweitert. Er erscheint weder als eine Zugabe zum zwd-« vier- oder aohttaktigen Khjth- 
musder Melodie, noch ist der unvollständige Takt, als der er auftritt, durch einen De- 
feet entstanden. Das rhythmische Maaae der Melodie bleibt dasselbe, denn der Betrag des 

Auftaktes wird voo ihrem letzten Takte abgezogen, z. B. ^ 



oder 7. 




* 4 I I / I' • ******* '™ let«ten Takte etw« nur eine 

Note, die , mit dem foCrage des Auftaktes susaromengenommen , den Raum de s Tak - 
tea nidit nosfidlt, eo wird das am Rhythmuc Fehlende dureh Pausen eiginat: J J j | 

J 4^g^2 I J ^ ^- Alle» hier am z\vt'it«ktigtn RhythmuR Gezeigte findet 

auch auf Rhythmen von grösserer Ausdehnung Anwendung. — Mau sieht, dass der 
Auftakt, wenn man so sagen darf» nidita als mne Verediiebung der Melodie innerhalb 
des Taktnaanses ist; sind ihre Anfoaganoten weniger wichtig, gleichsam nur ein Anlauf 

in die en<te melodischf Tluujjtnote , so werden sie, damit diese den gewichtigen Tfiki- 
accent erhalte, über den ersten Takt hinausgeschoben. Die Wirkung des Auliuktcs 
bcniht in einer Vermehrung der Energie des darauf folgenden Taktaooentee, ein aoceu' 
tuirtes Taktglied erscheint gewichtiger, wenn ihm ein accentloses voraufgeht, als wenn 
es unmittelbar eintritt. Der Anlauf, den der Rhythmus gleichsam auf den Accont nimmt, 
verstärkt dessen Wirkung, namentlich wenn die Melodie schon an »ich eneigischer Art 
hl.— Ausserdem werden auf Arsis die regulftr gebrauchten Dissonansen vorbereitet und 
aufgelöst; die durcligoliunden Dissonanzen gesetzt; manche leere Akkordvcrhältiiissc, 
als Akkorde ohne Terz und nachnrhlagcndc leere (Jctaven, gestattet, wenn der Stimmen- 
gang sonst gut ist. Dass im Cunirapunkt durch Noten, welche auf der Arsis nachschla- 
gt»» manche Fehler vermieden , andere nicht umgangen werden können, i«t unter Con - 
Ir-ipunk t erklärt. 

AufEUic. a) Ein Tonstüek. wcIi-Ik's zur Hr^leitim«? einer Anzahl Personen, die auf 
eiae feierliche oder festliche Art von einem Orte zu einem andern sich bewegen, gebraucht 
«ird. BigentUeh bedeutet das Wort den Zug der Personen selbst (Auftug der Priester, 
'^jldaten, Masken , ist dann aber auch auf die begleitende Musik übergegangen. Uür- 
gerlitht-n und miütfirischen Aufzügen dienen gewöhnliche Mär«5rhe zur IU'f,'lcittin;^, bei 
tbealra tischen Aufzüge^ hingegen gewinnt die.Musik mehr Bedeutung. Denn in der 
^h*^, bei solchen Gelegenheiten , wo die handelnden Personen mit einem ihrem Stande, 
Range und Character angemessenen Pompe auf der Bühne aufzlLlu ii, ist es nicht allein 
darauf an i^^eleg't, den Znsohfiuer nnr durch da*s Spiel werk thfutruli'-cher Pr;i( ht zu er^^a'jtzrn, 
sondern vielmehr seine Vorstelhmg von der Wichtigkeit dieser Personen auch durch die 
nmHcfae Anschauung noch xu erhöhen, um damit unvermerkt auch som Interesse an 
il»ren Handlungen und Schicksalen zu atcigem: <t»»*»»*t' darf nothwendig auch die Musik 
bei »üh lieii Aufzü^'cn nicht nur mit ausserlirhem Schimmer sich Ijegnü^en, sondern muss 
nigleich die Wichtigkeit des Charactern und Stande» <ler aulzithenden IVr-onon >«;• Aar- 
^Mitnag aller ihrer Mittel veranschaulichen keUV-u. KbcuUuher bekommt der Character 
^«^^ FeliTltrhi'n o«)'-»- T\ «rUclien, welcher ebensojjul liciter als ernst und trauri;; sein kann, 
Oes aber ein jeder Aufzug behaupten muss, in der Oper so verscliiedene Modificationen. 
Be logt er steh anders beim Efaouge eines Halden , der sein Vftleriand vom Feinde be> 
frrit lÄty anders beim Triumphsnge eine» siegreidien Tyrannen» anders bei einem Auteige 
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Tun rriestern u. s. w. Ueber das Weseu solcher Tunstucku UUst »ich daher im allgemei- 
nen nichts weiter nagen , ats dftis sie charMteriatisoh asin m&SR«n ; Form und Khythmtts 

sind marschartig, diu Rfwegung ist gemessen, schon der Ff'irrli.^:ktMt wegen, aber auch 
weil solche Auf^ttge sonst gar zu schnell vorübergehen und den Eindruck von Uastigkeit 
machen wflrdeBt welche doch mit dem Fnerlichen sich nicht verträgt. In den grossen 
Balleten kamen (Ihrigens aucli »olche AufkOge von allegorischen Personen, Masken 
u. dergl. vor, und wenngleich diese einen sehr lebhaftt n Character liabcn kfhmen, so 
muss die Lebhaftigkeit mehr durch Actionen und Ocbciirden , weiche von einer ent* 
sprechenden Musik begleitet werden , als durch Schnelligkeit des Sehrittes sidi lussem. 
«— 6) Eine Art kleiner Tonstücke für Trompeten oder Trompeten und Pauken, meist 
mit zwei nariuen, rrincipal und einem Paiire Pauken be«!et7:t. In Ermangelung der letz- 
teren ptlegt man die beiden Paukeutöne auf einer vierteu, loa^iu^t oder TocctUo ge- 
nannten Trompete aussuftthren. Stets ma<tsen diese StQcke ein lebhaftes Thema ha* 
ben» in der Harmonie »uW der harte Drei kl ui^' mü^^^Iicbst beibehalten werden; die ein- 
seinen Instrumente. Clariiieii, Principal und auch die Pauken, pflegen nn't kurzen Soli ab- 
Buwechseln. Springende oder schwere Pansogeu dürfen in den Clarinen nicht vorkom« 
men. — e) Gleichbedeutend mit Act , ein Theil eines dramatischen Werkes , dessen 
Anfang durch Aufziehen und desi^en Ende <lurch {inederlassen des Vorhanges bezeichnet 
wird. Man safft , das Stück hat 2 oder ; Aufzuge, stett zwei oder drei Acte, weil der 
Vorhang ebensoviel male aufgezogen wird. 

Attgettwasik nennt man namentlich solche oontrapunktische Kunststfioke, die auf 
dem Papier zwar nach viel Gelehrsamkeit aussehen, in der Ausführung aber gemeinhin 
einen recht herzbrechenden Effect ni;\( hen. »Es seheinen in praejudtciis steckenden Leu- 
then lauter böhmische Dörtter zu »cyn, witnn man heute zu Tage saget, das« zu einer 
touehanten Ohren-Music viel mehr subtile und geschickte Hegeln, nebst einer langwie- 
rigen Pro«, gehören, als zu einer herz-druckenden Ancen-Music, welche auf dem un- 
schuldif»en Papier, nacl» alh-n venerablen Contrapnncten der Herren Cantor» in den aller- 
kleinsten Stadleia, durchiuurlirisiret werden«, sehreiiit Joh. i)av. Heinichen 1717 an 
Mattheson. {8. Cr%tieamu$, II. 213.} 

AogCBOrgel, Vlavecin oculaire , s. Fa r b en cl a v ie r. 

AwgineD4atlo (Vermehrnn^^ ; a] in der Melodie; die Wiederholung, Versetzung 
oder Nachahmung eines melodischen Satzes in Noten von doppeltem Werthe, als z. B. 



Thema. 




Augmentatio. 




Anwendunj» findet die Atigm<'ntation vorzufjsweisp im gebundenen Stil, in Fugen und 
anderen contrapunktischen Sätzen ; in den freien Formen kommt sie zwar auch vor, aber 
veigletchungsweise selten, ungeachtet sie auch hier von der grOssten Wirkung sein kann. 
Ueber ihren Gebrauch in der Nachahmung s. Nac h ah m u n g Beisp. IS; im Canon un- 
ter Canon C 'S ; und in der Fufje nnter Fuge (' 2. In der Fuga per aHginttitationem fin- 
det die Nachahmung in der Vermehrung vorzugsweise und gleich von vorneherein statt. 
— — 6/ In der Taktlehre der alten Mensuralmusik: Vermehrung der Zeitdauer der 
Kot«n, s. Mensural notenschrift 1 V.. 
Auletet» griech. , e!n r l ^'i t o n <; pi ^. 1 1? r. 

Ak1o9 {grieoh.), die Flöte oder Pfeife [Tibta,. Kin» d^r ältesten Gattungen von 
i»u«u»««»um«nten der Griechen , mit VhaUl und Nekahhitn der fibrier Identisch , an- 
fangs nur aus einem Kohr uücr li^KUn ICnoehen verferli^'t, später auch aUS anderem Ma« 
terial und auch mit Tonlöchern vergehen. Die Erfindun;; «uti a«r xrinorvH zugeschrie- 
ben. Ihrer iieschadeuiieil sowie der Art des Anblasens nach war sie von unserer J:* lou; 
aber wesentlich Terschieden und wahrscheinlich mehr der Clarinette Ähnlich. Olsieh die» 
ter scheint sie eine Art Schnabel, oder Tielleidit auch ein Bohr gehabt lu haben, und 
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beim Aoblasfin wurde sie nicht quer mi die Lippen gelegt, sondern geraduaut» gehaltent 
wie die Fl6te ä bee. £« gab iwei Hauptgattungen, ninüich die ei n fach e ¥\6te, Mona»' 
Ins: und die Doppelflöte, Diauloa. Letztere hatte zwei verschiedene aber in demsel- 
ben Mundstücke vereiniirte Rohre (Näheres im jrlt'ichnBmigen Artikel, ebenda auch über 
die Zusammensetzung der Doppelflöten aus rechten und linken und gleichen und 
angleichen Fldten). Aueserdem gab es mannigfache Artent Die krumme Pfeife 
\flägiatdo9f wovon nach Marpurg einige Kntymologen das Wort Flageolei abkitin 
wt>llen und die I.ock pfeife, nach ihrem Erfinder Seirites oder Sirites, der ein 
L}bier ^also Afrikaner) war, lybische oder afrikanische Flöten genannt. Ferner unter- 
Khietf mao sie nach den Provinsen, in denen die eine oder andere Art besonders im Oe- 
bMttchc a r , in dorische, p h r y g i s e h e , *1 y d i s c h e etc. Fl6ten. Die tyrrhenische 
Flöte -«oll ilurih bcson^lere Stärke sich ausgezeichnet haben. Dann, wahrscheinlich nach 
der Höhe und Tiefe ihrer Tonlage, in Jungfern-, Knaben- und Männerflöten. 
Nach dem Gcbraudie, in Ch orf löten , welche bei vollen Chören in den Tempeln ange- 
wendet wurden die Flöte war das einzige RlaKiii'^trument, dessen man cur Begleitung 
de<« Ge^anj,'e^ «ich bediente, T r a u er f 1 ö ten , Hochzeitsflöten und Stimmflö- 
ten fi'onutionj, welche mau benutzte, um den Kcduer sowie auch bei theatralischen Vor- 
stellungen den Schauspieler im Tone lu erhallen. Dann waren spondiitche und dae- 
ty lisch c- Flöten, jene bei emsthaften Hymnen, diese beim Tanze gebriuchlidi. 
Aulor.oiium, die Krücke nm Mundstücke der Orgelrohrwerke. 
^ A Ulla cordtt oder nna corda auf einer Saite), findet man zuweilen u, in 
obligaten Stimmen ffir Violine oder andere 8treiehinstrumente an solchen Stilen, die der 
Spieler auf ein und derselben Saite ausführen soll, ohne im Verlaufe der ao bea^ehneten 
Melodie oder Pasaage auf eine andere Saite aberaugehen, t. B. 

-' 0 «m« eordti 




Der Grund, weewegen dieses geschieht, ist der Unterschied in der Klanffturbe, welcher 

zwischen denselben Tönen, wenn sie in höherer Lage der tieferen Saite oder in tieihrer 
1 1?' r'.f>r höheren Saite gegriffen werden, stattfindet. Die Klangfarbe einer auf derselben 
ÜmU: gespielten Melodie bleibt einheitlich. — b] Beim Pianoforte, s. Verschiebung. 
AaMirbcttans, a.- A n s f fl h r u n g. 

AanblatMl« Die meiHti-n Arten musikalischer Inatrumente haben anilnglidi, wcntt 

«ie ganz neu aus der Hand ihrer Verferti^er kommen, einen roheren Klanjf, und viele 
Töne derselben sprechen häufig nicht mit solcher Leichtigkeit an , als bei Instrumenten, 
die eebon einige Zeit gespielt worden sind, denen die BänrinKung-sarten eines jeden To- 
aea dnreh die häufige Intonation gleic!isnni schon sich eingeprägt baben und geläufig 
geworden «ind. Für Hlasinstrumente, die ibrer Neuheit wegen noeh an diesen Unvoll- 
kommeuhciten der Intonation leiden, gebraucht man den Ausdruck, sie seien noch nicht 
aasfeblaaen. Uebrigens erfordert das Ausblasen ein gebildet:a Oehflr und Sicherheit 
der Intonation, ist daher einem Anfänger, der diese noch nicht besitzt, nicht anzuver- 
trauen. Denn das Ulasinstrument .namentlich Holzblasinstrument' nimmt gar leicht un- 
rdne Schwingung sarteu au, wird nach dem Kunstausdruck v erb lasen, und mehrmals 
anrein angeblasene T(hie aetien sieh dergestalt darin fest, dass sie nachher oft nur mit 
vieler Mühe, oft abtr auch ^av nicht mehr sich corrigiren lassen. Kin verblasenes Instru- 
nent soll, wenn überhaupt, so doch nur mit grosser Schwierigkeit wieder rein eingebla- 
tca werden kdnnen. Ausführlicheres im Art. Ausspielen. 

AiiMruck. Inhalt fOr die Darslellungen der Tonkunst sind Oefilhle, welche die 
Phantasie zu Tonbildern gestaltet; der Ausdruck int die Verslnnlii himg oder Mittheibing 
dieses Inhaltes an andere durch die der Tonkunst specifisch eiirp*»*»" Mi**«i. i*»hait uira 
Ae^ruck «ind in der Kunst eine unrr<m.ü.-^iia«ei|; dieser dasselbe als afainHeh inaaev» 

als geistige Innerlichkeit. Da der Ausdruck also nothwendig 
«?uien Inhalt voraussetzt, kann von jenem nicht die Rede sein , wenn dieser fehlt, oder 
M ist nicht Ausdruck, sondern inhaltsleere Phrase. Jeder Inhalt aber wird seinen ihm 
soUkonmen adlquateii Ausdmek verlangen , wenn er wirklidi seinem ganien UmÜMige 
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nach anschaulich und verat&ndlich werden will. Der treffende Ausdruck für etwa» Ge- 
fttblte« oder Gedachte» aber besteht in einer »olchen Beschaffenheit der sinnlichen Ver« 
ansdiaulichung, das^ dadurch der Art des Inhaltes entsprechende OefOhle undVorstel- 
liingen der Phantasie in un« erweckt urrdcn. Die Art (Hc»or Vor-^toUunfTm ist vom Ge- 
genstande selbst abhängig ; beim Anhören eines Tonwerkes sollen in unserer Phantasie 
nurVoratellungen entateheUf die auf OefShle, nicht aber auf der Aussenwelt angahflrende 
Dinge wich beziehen, weil die Tonkunst nur OefIMile sum'Inlialt hat. Diese Gefühle Wer- 
den durch Mof n ^'dragen und bedingt «ein , doch kommen die Ideen selbst nur soweit 
aum Ausdruck, als ihre Einwirkung auf die Gefühle aus der Beschaffenheit der letzteren 
sieh herauaerkennen liaat. Dinge die der Aussenwelt eigen sind, gehören aber eigentlich gar 
nicht in die Tunkunst, wenügleieh solche , deren Wesen in einer Bewegung besteht, 
t'henffiH>i duifli Toidifwepun«» ausgedrückt werden k^^nncn, worfiber unter Tonmalerei 
Näheres gesagt ist. Jedenfalls aber muss der Ausdruck in einem Tunstücke, wenn wir 
ihm die Eigenschaft des Richtigen , Treffenden und ChatactervoUen süerkennen «oUen» 
in Ganzen und Einzelnen ko geordnet aein, dass wir ihn ohne alles Bedenken als den 
vprsinnlit btt n Inhalf selbst annehmen, und gar kein Gedanke an eine mr^gliche TrennTtng 
zwischen beiden und an ein mögliches Ueberwiegen des einen oder anderen, in uns auf- 
ateigtt der Gegenstand selbst kann nur ao und nieht andere erscheinen, es itt allea m 
seiner vollständigen Darstellung Erforderliche gegeben. Die durch da« Tonwerk auf den 
Hörer hervorgebrachten Eindrücke müssen einen Imlit n Grad von Kf'<^timmtheit und 
Deutlichkeit haben, und es ist eine klare Anschaulichkeii des Aundruckes erforderlich, 
damit man nicht erat einen langen Verstandeaprocesa ansuatrilen brauche, nm hefanasu« 
bekommen, was dor Tonsetzer durch dieses oder jene«; bulic iiusdnh ken wollen. Dem 
widerspricht nicht, dass thatsächlich da« eine Tonstück schwerer jsu lassen ist ah pin an- 
deres, was ganx natürlich daraus hervorgehen muss, dass dem einen Zusammengesetz- 
täte, dem anderen einfachere Gefühle zugrunde liegen, und jene emen entaprechend su- 
«ammenpc^ctztrren , dahur weni^i-r U'irhl fassliclu-ii , diese <-iniMi einfacheren, daher 
bequemer cingiUiglicheu Ausdruck nuthwendig zur Folge haben. Alle Gefühle sind Be- 
wegungen, und je nach ihrer Art sehr varaohieden gestaltete und aus veraehiedenartig 
bewe^'ten Momenten zusammengeKetzte Bewegungen, diejodnch ibre Entwickehmg nieht 
im Gleithzeiti^'^en, "«ondern im Nacbeinandcr durchmachen. Kben^■ i t die Aexis'^ernn;; 
unserer Gefühle mit ihren Mudificationen nicht das Werk eines Augenblicke«, sondern 
eine Folge von Darstellungen desaen, waa in unserer Seele vorgeht. An einem jeden Ge- 
ftthlsgange selbst lassen sich gewisse verschiedene Arten und Gliederungen der Bewegung 
wahrnehmen, wodurch nicht nur die allicemeinen Orun<lü:t fCj1de, sondern auch die an der 
einzelnen Person erscheinenden l>esonderen indivltluellcu .ModifioAtionen derselben, von 
einander aieh unterachetden. Die aflrtliehen ICmpfindungcn verwdlen bis au enwm ge- 
wissen Grade der Sättigung bei allen den llihlern, welche ihnen die gcscliiftiga Einbil- 
dungskralt in diesem Zustande vor die Sci lr /„uilKTt. Die Freude, wei\iger verweilend 
bei ihren vcrsclUedenen Muditicationen, hupti von einem liilde zum andern in locker au 
rinander gereihten Vorstellungen. Ztrni, Wuth und Rachedurst gleichen einem wilden 
Strome, der alles, was ihm sieh entg^p;enatellt, mit fortreisst : der Kreis, in welchem die 
heftigen Leidensrhaften sich bewegen, ist enirer, die Ab^t ul'un>»t ii dcrsellien foltren sebnel- 
1er und mit mehr iletligkeit auf eiiuuider, ein Hiid vertreibt das andere noch unausge- 
maltaua der Vorstellung. Qana dasselbe Bewandnis« hat es mit dem Auadrueke, wie 
im gewöhnlichen Leben so auch in <ler Kmist, nur dasK der Künstler selbst keineswegea 
immer in dem (»ennitbszu'^tande, den < r d.irzustelleji hat, aiuh sich beliiiden wird. Sol- 
ches kömxtc ihm oft hinderlicher als forderlich sein; im /iistaude der Wuth z. Ii. ein 
Kunstwerk au unternehmen, dflrfte nicht gut gerathen scheinen. Wohl aber muss er 
in das darzustellende Gefühl sieh versctaen, es mit allen seinen Kinzelnheiten und Modi- 
ftcationen in vollster Lebendigkeit 'stell > erij^'irenwnrtitren, wb« er krnft sptnes Idcntifica- 
awua-rvk.MA^M* sehr uut vetäim^. lU umss m uUeu .\rten der hinpHndungeu und 

Leidenschaften »ich ^stimmen könne,., ^ , y^.^^ lebhaft föhlt, wird er glück« 

lieh ausdrücken. Neben reicher Xatiirbegabnnir ir' bört Iii» rzn rtn t»c.. ...... n«>nbachten 

und Studiren der KmpHnduugeu. Jene verschiedenen hewegungen des Gefühles ausxu- 
drftcken ist aber die Muiik vor allen anderen Künatm auserwfthlt, indem aie die darau- 
atellmden Seelenbewegungen in Tonbewegungen umiuaetaen vermag, welche ihnen ao 
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entsprechen , das« nie ^epifjnei sind , vprmittclf?t des Gehörs in der Seele de« Hörfnden 
ebendieselben Zu»(tande hervor/uruleii, denen da» Kunstwerk entsprungen ist und die 
« »UBtudrttelien beftbsicht^tt. Ihn» Mittel hiarau sind so sahlreiob als wiricsam, nlmlloh i 
I Di«' mtlodUchf !k'wt'<;un^ (Ivr Tönt' , ihre «tufen- und sprunji^M i-ise , auf- und ahstei- 
fimdr Folpe. 2; Die (iliederunj^ dir««-»- Tonfolj»«» durch die Hchiin^fn und Senknnjjen von 
Accent und Accentlosigkeit ;Metrum, Takt ; die Gruppirungen derselben zu Khythmen 
TOB renehiedener Oewtalt und' Amdchnnng] die Oeimmmtbewegung dieser netriadien 
und rhythmischen Grupi)en (Tempo . .T Die Fortach reitung der Harmonie nur hinsichts 
der Akknrflvfrbindungen, welche in sanften und angenehmen Empfindungen leicht und 
uQgezwungen, ohne Sprünge und herbe Dissonanzen; in heftigen Aifecten und Gefühlen 
der Unbut hingegen unterbrochen, mit pIdttUehen schroiren Annweiehttngen in entfern* 
ttre und fremde Tonarten , durch zahlreiche Dissonanzen geschärft erscheinen werden. 
Ferner die Zerlegung der Harmonie in reelle Vielstimmij^koif , als Ausdruck zusammcn- 
getetxterer Empfindungen, i; Die mannigfachen Abstufungen der Starke und 8chwAche des 
na1^^ und dasn gehörend die Weeheelwirknngen von einsdnen Stimmen und Stimmen« 
mausen, überliaupt alle dynamischen Wirkungen. 5] Die Instrumente hinsichts der Aus- 
druck sfthigkcit eines jeden durch seinen specifischen Klanffcharacter und «onstifrf Vtpson- 
dere Eigenschaften. — Jedes dieser musikalischen Darstellungsmittel ist schon an sich 
eine atttdrueksvoUe Sprache der Leidenschaften ; sowohl die Tonfolge als ruhiges Fort- 
»fhnilfn oder hasti^fes Sprinfren durch weite Tnter\-alle, als auch du** An- und Abschwel- 
len lies Kluiige» und die Gegensätze von Stärke und Schwäche, oder die unendlich man- 
aigfalUge Belebung , welche Ton Verbindungen durch den Rhythmus zutheil werden 
ktonen« Die Wirkungen dieser Mittel und ihre Combinationen muss der Tonkünstler 
e^t•n''^;^'•ut kennen nh die Leidenschaften seDjst, die er dadurch ausdrücken will ; iladurch 
wird er in Stand gesetzt, für jedes Gefühl den wahren und treffenden Ausdruck zu fin- 
den, ohne sich versucht zu sehen, die Grenzen der Kunst dabei zu überschreiten. - Von 
den, der ein Tonstück vorträgt , fordern wir gleiehfidU, das« dieses mit Ausdruck ge- 
schähe, und verstehen darunter die richtige Auffassung der in dem Tonstücke enthaltenen 
Gedanken und Rmpfindungen, und eine denselben entsprechende Ausführung der Haupt- 
taadNebenstimnien. Der AusfÜhmide soll das Tonwerk mit seinem Vemttndnisse dun^h- 
dringen und was in demselben liegt mit möglichster Wahrheit und Treue wiedergeben. 
Ein Ausdruck, der nicht im Sinne des Toustückes liept, ist ein falscher Ausdruck, auch 
»enn er an sich und am richtigen Orte verwendet ganz gut ist. Ausdruckslos ist ein 
Tortrag, der aut der tadMdseh nohtigen Ausführung sich begnügt, ohne um die ans dem 
Verständnisse des Inhaltes entspringende geistige Belebung desselben weiter sieh Stt 
bemühen. Aus der Vereinigung von techni-rher Vullkommenhcit und richtigem Aus« 
drucke aber ergiebt sich, wa« man den guten Vortrag zu nennen pflegt. S. Vortrag. 

Avnrihriag. Die avsgefilhrleB Froduete der bildenden Künste gehen aus der Hand 
d< < Kunstlers in einer durchaus fertigen Vollendung hervor, so dass man sum Genüsse 
derselben keiner weiteren Vermittelunjf berlart. Anders l)eim Tnnwerke, dessen obwohl 
veU«Bdcte Partitur dem nicht Kingeweiliten nur eine Geheimschrift zeigt, die ihm ohne 
Bahilfe des Vortrages nnTemtfndlieh ist Fttr den gewOhnUehen und allgemMnea Ge- 
nes ist das in der Partitur fertige Tonwerk noch leblos und muss erst durch Vtlleben« 
^Sgung seiner Zeichen mittels der Singorgane oder Instrumente dem Empfindungsvermö- 
in durch das Gehör vermittelt werden. Daher kommt es, dass dos Wort Ausfüh- 
rmng in der Tonkunst sweierlel bedeutet, Ai einen gewissen Theil der Thitigkdt des 
CoBponisten selbst am Tonwerke; man sagt, er habe dieses oder jenes Tonstflok gut 
lusgC'führt. In diesem Falle ist nur die Rede davon, wie der Oomponi^st die Haiiptj^edan- 
ken des Satzes in den verschiedenen Perioden seinem Plane entsprechend durchgeführt 
ktt Man gebraucht das Wort aber aneh» wenn B) vom Vortrage entweder einer Stimme 
oder aller zu einem Tonstücko gehörenden Stimmen ^'C mein schaftlich die Kcdt- ist : man 
Mjtt, der S.inger oder Instniracntist übernimmt die A usftthniiiff Hir-^ — i~^ f>m^r,i »itTii^ 
oder das Tonstütk ist vom Drcheater gwc-SRlsgeraArt worden. 

^ **Kwi Anlage ist erinnert worden , da*» die Verfertigung eines Ton- 

»t*5ckp!* mehrere Arten von Thäti-^keiten erfordert , nämlich die A n laf;e selbst und die 
iusführung, von welcher letxteren man allenfalls noch die A u sarbei lung unter- 
ednidem kmi. la der Anlage werden der ganie Plan entworfen und die weientfiohen 
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Theilp des Ganzen festgesetzt; die Ausführung hat die Hauptsätze und Tonfredanken 
durchzufahren« die Modulation zu ordnen, den Pehodenbau zu bestimmen, überhaupt die 
ganie Form tmüg su maoben, wovon jedo^ vieles audh whon m der Anlage geselueht. 
Ausserdem gehört die Ausarbeitung im einzelnen dazu. — Der Tonsetzer, der einen Sats 
ausfuhrt, modificirt seine Hatipt^edanken in ver<<chii'dener Weise, je nach den Moilifu-a- 
tionen der ürundempfindung , die er dadurch ausdrücken will ; er verarbeitet sie ihcma- 
titch, aetBt sie mittels Fortspinn ung einer in denselben vorherrschenden rhythmischen oder 
melodischen Fi|;iir dergesUilt fort , das« die Ausftthmng mehr Licht und Dentliehkflil 
über den Hauptgedanken sellisi \ erbreitet, indem sie ihn zergliedert und von ver«chie- 
denea Seit4ja zeigt, wuvun auch derCuntrast nicht ausgeschlossen bleibt. Mit dem Haupt» 
gedaaken werden Nebengedanken verbunden» die nun ebenfalls «u seiner Erhellung bei- 
tragen. Diese Verfahrungs weise stimmt vollkommen mit der Natur unserer Empfindun- 
gen überein, die ebenfalls immer wieder auf den Gegenstand, der «^ie hervon^enifcn hat, 
zurückkehren und dabei immer andere, durch dm Hinzutreten von Netiengefühleii und 
die Einwirkung äusserer Umstftnde veranlasste Modifteationen erleiden. 80 wie (Ue An- 
lage hauptsächlieh Aufgabe des begeisterten Geniii», so ist die Ausführung un<l Ausarbei- 
tung mehr Sache der Fertigkeit in llandliabung «!< r Darstellung.smittel , welche jetloch 
cbenwie die Anlage durch die l rtheilskraft und den guten Geschmack geleitet werden 
muas. Strengste Selbstkritik muss hier wie dort bestindig wachsam sein, damit der Ton* 
setzer nicht im Feuer der Tbätigkeit durch Nebenideen auf .M)wege geführt werde. Er 
würde seinem Zwecke »anx ent «regen handeln, wenn er z. B, einen Satz, der eine .solche 
Empfindung zum Gegenstände hat, die ihrer Natur nach gerne bei ihren Modificationen 
verweilt, ebenso ausfohren wollte wie einen solchen, in dem die Empfindung mit Dnutg 
und Heftigkeit von einer ihrer Modificationen zur andern übergeht. Man sieht hienili, 
dass eine hinlängliche Kenntnfss von der Natur der I'.mpfindunjjen dem Ton^etrer ganz 
unentbehrlich int. 2; Haupterfordeniisse eines je<len Kunstwerkes sind Mannig- 
faltigkeit und Einheit. Um dem ersten zn genOgen, muss der Tonsetser seine Haupt- 
gedanken in verschiedene Wendwuiren Inin^jen, bald zergliedern, bald mit schiiklichen 
Nebens^edanken verbinden, in verseiiiedene Perioden gruppiren und in verschiedene mit 
der Hauptiunart verwandte Töne dergestalt einkleiden, das» eine hinlängliche Anzahl von 
Tonhildem entsteht, denen allen aber doch derselbe Hauptgedanke erkennbair sugrunde 
liegt. Die Kunst einer sulehen Ausgestaltung der Tongedanken nennt man die thema» 
tische A rbei t , worüber der eigene Artikel Ausführlicheres enthält. Ks ist eben nicht 
genug, dass ein lonstück eine Empfindung erweck«, nicht genug, dass gleichsam der 
Nerv dieser Empfindung nur gerührt werde, sondern diese K4hrung muss anhaltend, und 
zwar in verschiedener Stärke, Schwäche, Bewegung ete. anhaltend sein, die Empfindung 
muss durch (h'e vt'r«irhiedenen ModifiotUionen , Hebungen und Senkungen unterhalten 
werden. Auf derselben Stufe von Stärke und Schw ache oder in demselben Grade einer 
mnmat angeschlagenen Erregtheit, lässt sieh die Portdauer einer Empfindung nicht den> 
Ken, denn sie ist ihrer Natur nach eine beständige Ebbe und Fluth, beständi^'es Nach- 
lassen und Anspannen, je nach ihrem Inhalte in schnellerem Wechsel oder hingerem 
Andauern der einzelnen Modificationen. Wollte man in einem Tonsatze daher die Haupt- 
gedanken nur unverändert wiederholen {was fibrigens in manchen Gattungen von Ton- 
stücken, die auf eine eigentliche Entwickelung nicht Anspruch niaehen, ja auch geschieht] , 
so würde dadurch im Hörer immer dieselbe Empfindung in immer derselben Weise wie- 
dererweckt werden. Unter Umständen kann dieses mit ganis riehliger ästhetischer Ab- 
sieht geschehen (wie s. B. im Nondo, im Da eapo der Grossen Arie' und eine vollkommen 
kunstgemässe Wirkung machen. In anderen Tonstücken, z. H. der Sonate, aber wn !r 
en als ein Mnnjjel an Mannigfaltigkeit anzusehen sein, indem da» Wesen dieser Kunsl- 
funn beständige Furtentwickelung der Gedanken und Veranschaulichur^ zahlreicher Mo- 
difieationen der Orundgeftlhle sum Zwecke ihrer möglichsten Austragung (ordert. Und 
(K/Uw.. a:« .1 — u Tnne in uns erweckten Empfindungen fortdauern, so müssen sie ununter- 
brochen neue Nahrung erhallen. 1^« -„i^hi,r Zufluss von Ideen vorhanden sein, 

der a.B. die angenehmen Emp6ndungen immer in einem neuen imm» .a»„««it*. ^f,^ Zorn 
immer von neuem anstachelt, u.s. w. Und dieses kann durch weiter nichts geschehen als 
dadurch, dass die Hauptgedanken df*«« Tunstückes, welche die Grundempfindung anschla- 
gen, bei der Ausführung immer in neuen Wendungen zum Vorscheine kommen, wodurch 
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Gefühl und Vonteilung' des Hörenden mit immer neuen Bewenfnn?en und Bildern, deren 
GruoiUluff aber litetii dentelbe erfülll werden. Hierin beruliL die Mannigfaltigkeit des 
TonttOdie». Allein die IfamdfffiUtii^eit 1i*t ihre Abweg», und beMNiden eiigeh«ide Ton* 
künstler raüsgen vor einem falschen Begriffe von dieser ä.sthelisihen Eigenschaft sich 
hüten. Man darf nicht glauben, en komme dabei auf ZuKammenraffung möglichst vieler 
Oedankeaan, gleichgültig ob sie im Einklänge miteinander ntehen oder nicht. Nicht 
Vielliflit dar Hauptgedanken und ihrer Motive maeht die Mannigfaltigkeit den TonetAdiee 
ius, denn wenige Hauptgedanken, die ausnerdcm aus ähnlichen Mi tiven ^^^i liüdi t ind, 
können durch geschickte Aui^^estaltung und Wendung die cur Erhaltung einer Empfin- 
dung nothwendige Mannigfaltigkeit gew&hren, weil es hierbei nicbt sowohl auf die Meng« 
der Themen und Heu])tge(ian]ieneis vielnehr auf den mit Kinsicht«nf|{eordneten Wechsel 
ihrer Verbindungen und der auM ihnen rnt wickelten Gestalt un^'en ankommt. Der mit 
Gtsäe und Geschmack ausgestattete TuitHetiier weiss die wenigen Hauptgedanken seines 
Satte» dtticlk tlieiiiatische Unbildttiift ttnd Vemuadiuiig mit Nebengedanken so m ver- 
vielfUtigen, daia der Kmpftndung Stets neue Nahrung zur Fortdauer zufliesst. Dabei 
aber dürfen Haupt- uiul Nebengedanken nicht in Wiil'-r^^iriK h 711 einander gerathen, in- 
dem sonst die zweite jener beiden für das KuuMiwerk vurhui geforderten Eigenschaften, 
^Einheit, onmöglich wird. Jeder Tlieil muss nidit nur an sieb der AlMiioht des Gan- 
zen entsprechen , sondern mit den übrigen Theilen auch nur in solche Verbindung ge- 
bracht werden, dass keine Störungen der Entwickelung durch unmotivirte Sprünge und 
keine Widersprüche unvermittelter und einander aufhebender Oogens&tze eat«tehen. Es 
dOrftn \eine Th«le vorhanden sein, die nna von der Vonteilung der Hauptsache soweit 
ablenken, das» wir sie aus dem Gesichte verlieren, oder die uns aus der zu unterhalten- 
den Empfindung voUst&ndig herausreissen. \Ue Tfnnytttheile müssen einen und densel- 
ben Zweck haben, und ihre Modificattonen und liunui la Verbindung gebrachten Neben« 
■Mitive haben jene nur immer deutlicher su veranadiauiiehen and ihren Inhalt immer 
klarer zu Tage zu fördern, und auch der Contrast liat keinen andern Zweck als den, vom 
verwandten Gegensätze aus ein erhellendes lacht auf einen Gedanken oder ein Oefflhl zu 
werfen. Dadurch ist er wichtiges Mittel zur Vermannigfaltigung, ohne die Einheit zu 
beeinldchtigen» wie etwa der Widerapmdi oder die Vemmnvng, welche nicht lu erfaeUen 
sondern aufzuheben suchen , daher als wirkliche Störung der Einheit im Kunstwerke 
nicht gelitten sind. Sohald uns Tongedanken zn Gehör kommen die mit der aiiazu- 
druckenden Empfindung und dem ganzen Cliaructer des tStücke» mchl iui Kmkiauge 
stehen und nicht to beschaffen sind, dasa der Zusammenhang twisdien ihnen und den 
Hauptgedanken herausgefühlt werden kann, no wird die Vorstellung auf andere Ideen 
i<el)racht , die Grundempfindung selbst aber wird, statt unterhalten und ausgetra- 
gen zu werden, gettchwächt und erliseltt am Ende gäJizIich. Mit einem Worte : das ganze 
Knnstwerk muaa ein Organiam us sein, deasen daa Oanie bedingende lli^e wiederum 

durch das Ganze bedingt sind , dessen Einheit zugleich als Mannigfaltigkeit erscheint. 

3: Ist der Tonsetzer nun mit der Ausführuntr im Grossen und Ganzen soweit ge« 

dieben , dass jeder Haupt- und Nebengedanke seine richtige Steile , Glietlerung und 
•adigemMae Fortfilhrang hat, der gante Sati in Betreff der Botwu&elung und dee gan* 
xen Ganges der Kmpftndungen und Tongedenken klar und anschaulich ihm vor Augen 
liegt, so geht er an die AusfiShning und Ausarbeitung im Einzelnen. Er legt die letzte 
Tottendende Hand an das Werk ; er giebt ihm noch alle diejenigen Vollkommenheiten 
und SdiAnheiten, die nicht mit Nothwendigkeit aus dem Plane und der Oedankenent- 
wickelung sich ergeben, und die Ihm zwar zur Zierde gereichen, möglicherweise aber doch 
nit anderen Schönheiten vertauscht werden könnten. Dabei hat er sorgfaltig vor lieber« 
bduog und Verdunkelung der wesentlichen Thcile durch UebcrhSufung mit weniger we- 
MutUdien Dingen aich au hflten. Es kann sehr wohl geschehen, dass ein (Sats durch tu 
^Qi^ltiges Ausarbeiten und .Vusktügeln der Einzelnheiten allen Schwung verliert und 
einverkünsteltcs und verkümmertes Ansehen bekommt. Ausserdenanatd*»*'*'*^- 

»«eh diese oder jene der bereits in derAnljuw»^- • i"Mmi5nlieiten noeh tu ywvoU» 

Ummnen dit^ •'i"'- - "••»**'''»^ Wirkuni; imch zu erhöhen, den Schatten und Lichtern 
«Zimten Drücker zu geben sein; hier wird eine Stelle durch Hinzufüsfung von Neben- 
vadPalhtiimmeu noch bedeutungsvoller sich gestalten lassen, dort ist eine andere fi^üssiger 
itt necken. Ecken sind absnmnden, Auswachae, die im Drang» der Pioduotion fllwr* 
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sehen worden, weg2U8cbuuiat;u, tnügiicherweiKe b^augeoe Ventössie gegen die Reinheit 
des SatMB sn oorrigucn. 

B. Es bleibt nun Wort AuMführung noch seiner sweiten Bedeutung nach cu be- 
trachten, in diesem Falk-, wo von der Darslclhiui,' der TouAtücke vermitteUt derOcHang- 
organe oder liuitxumente die iiede i»t, ptiegt man, \« ie schon oben eriimert, sowohl den 
Voftng jeder eiaseliwii Stimme» ab such den gemainsoliefUieh«! Vorlng aller lu dmn 
Stücke gehörenden Stimmen damit zu bezeichnen. Die Aufifuhrung jeder einseinen 
Stimme fonlert, da»» ihr Inhalt Note für Note mit reiner und deutliche-r Intonation, mit 
Btreiigsler Takltestigkeit und dum riciiUgcu Grude von Starke und Schwache, leicht rund 
und Üeteend herausgebracht werde. Die von geistiger Durchdringung des Inhaltes ge< 
tragene, dem Charactcr flcs Tnn'«tückef» und den Absichten des Tonsptzen? vollkommen 
euttsprecheud verwendete Fertigkeit in der Ausführung nennt man guten Vortrag. Die 
Ausfahrung einen mehr- oder vielstimmigen Tenstflekes fordert , wenn es die Absichten 
des Componisten erreichini null, nicht allein von einem jeden der Augführcnden die nö- 
thigf mechanint lie Fertigkeit sowie dert-n Anwendung im Sinne des Componisten auf jede 
einzeüie Stimme allein, sondern auch zugleich die Beobachtung alle» desjenigen, wodurch 
der Vortrag aller einzelnen Spieler oder S&nger auch zum guten Gesammtv ortrage wird, 
und die Vermeidung alles dessen, wa» der guten Üesammtwirkung naehtheilig ist. Soll 
tlas Tonwerk zu seinem volkti Ueclito gelangen, die Ab i ht de« Tonsetzers erreicht, ille 
Erwartung der Zuhörer befriedigt werden, tui ist auf die Ausführung die höchste Sorgfalt 
SU verwenden. Ihr vollkommenes Gelingen hängt, ausaev von dem, wa» vorhin von jedem 
Binzeinen der Mitwirkenden gefordert wurde, noch von manchen anderen Umelflnden ah, 
niinilieh etwa von folgenden: Ii von der reinen lunstimmunp aller Instrumente und f^u- 
teu Auswahl der Stiomen eines Chores ; t} von der verhältnissmaasigen Besetzung der 
Stimmen besiehentUefa auf die Anxahl der eine jede derselben Antfiihrenden ; H von 
der richtigen Aufstellung der Instrumente und Stimmen; 4| von der verständigen und 
enerjz-ischon Leitung des Dirigenten; h] von den Beobachtungen aller derjenigen l'tlicl»- 
ten, welche jedem Ausführenden inübe-sundere bei gemeinschaltlichra Aufführungen ob- 
liegen. Atttierdem von manchen iuseeren Umständen, die aber lu den ausföhrenden 
Kfloetlem in keiner Beiiehung sUdien, wenngleich sie auf die vortheilhafte Wirkung des 
Tonwerke" von pr«»ssem KinHn^Me sind , als t. B. die akustische Beschaffenheit des Bau- 
me», in dem die Autluhrung vor sich geht u. 8. w. Weil von allen diesen Gegenständen 
in ngenen Artikeln gehandelt wird, bleibt hier nichta beeondnea mehr daraber lu 

bemerken. 

Austhaiirlieii, s. Aspiriren. 

Auel<ftaHllK, Auslöser, ein iheil Uer l'iunotoricmechanik. S. Pianotorte A i>. 

Awwehrelben. I ) Das Abschreiben der Stimmen einer Partitur auf einielne Blätter 
oder Bogen; 2] das Begehen von Ilagiaten bei Tonkün.stlern und SchriftsteUem, <He Be- 
nutzuni; vrm Gedanken und Stellen nns anderen Werken . ohne .Anführung- der Uuelle. 
Letzteres ptlegt man nur in Schriftwerken zu thun, in Kunstwerken ist es nicht gut niog- 
Uch, ausser wenn man etwa ein Thema eines anderen su Variationen oder Phantauen 
benutzt. Im übrigen aber eetat man unbedingt voraus, dass wer für den Schöpfer eines 
Kunstwerkes; sich ausfriebl, daswlbc auch wirklich aus «ich selbst gench äffen habe. Wenn 
er hiugt^en mit fremden Federn sich geschmückt und seinem l'roduct mit Gedaiikeu uii> 
derer KOnstler unter die Arme gegriflSen bat, so sagt man von ihm wie vom ScbrtfleteUer 
gleidier Bace, wenn man den eigentlidien Cbriginalausdruck bestohlen umgehen oder 
mildern will, er halte Andere ausgesch rieben. 

AliiUichreieii, au»äingeu, nennt man zuweilen da« Bit^samermnchen und Ver- 
beesorn der Singstimmen fnamentlieh der Knabenstimmen , welchen häufig viel Schärfe 
und Herbigkeit eigen int durch fleissigos Singen. Man hat dabei über an kein anhaltend 
starkes Sintren oder gar hef»ij,'es Geschrei /u denken, denn hierdurch werden im Gegen- 
*>«"?1 db« Stimmen, und insbesinulere junge Stimmen, nicht verbessert, sondern verdor- 
ben, indem alsdann e.... i „M^.jysanikeit des Klanges entsteht, die man mit 

dem Namen einer überschrieenen Stimme bezeichnet. 

Aut»»pielcii , ausgespielt. Saiteninstrumente, die schon einige Zeit ge!»|,i*u 
worden nod, unterscheiden tidi von gani neuen dureh mehr Feinheit und Sehdnheit 
dea Klangea, Ohne Zweilsl wird durch vieles Spielen der flangboden immer fähigetf die 
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besoQÜeren Arten der baitenschwingungen immer mehr uuvermiHcht anjsuuehnien und zu 
yentirken. Von einem Instrument«, welche« di«Mt Mit Tielem G«ibrsudie jetaltu«nd«a 
VorthdU thcilhufti^ geworden ist, nagt man, es tei ausgettpielt. Mit den BUunetrtt- 

menten hat es piiie ähnlirlip Ik'wanfhn'^.s, wie man aus dem Artikel Ausblasen ergehen 
kann. Bei den Bogemuatrumeuien aber ist die durch das Ausüpieien gewonnene Verbeei- 
tnag Tor allen anderen Inatrumenten vonmgiweise merkHeh. Der Ton ciaei TölUg aua- 
gespielten Instrumentes dieser Gattung iet nicht allein schöner und markiger, sondern er 
p]iri( }i» -UM h wt'it k-ichter an als bei einem noch nk-ht rut^^'espiflten, ilcsscn TiMi '^Ht ich- 
sam uuch nach Holz klingt und mit einem stärkeren Drucke des Bogens heraurigbzugeu 
weiden muia. Ea fehlet aber eine Keihe von Jahren daxu , beror tia Inetmment völlig 
ausgespielt ist; daa durch das höhere Alter desselben in höherem Grade aus(;etrocknete 
Holz kann zwar, wie man wenit:><tenK belinuiitet . solir viel zum besseren Klange und zur 
kichiaren Ansjpracbe des ToueH beitragen, indem es elastischer ist und die Saitenschwin- 
gungen leiflhter und prldser reflectirt. Indeesen aoheint doch daa viele Spielen die Haupt* 
laehedAbei au sein, weil man aus ?>fahrun^' wwaa, daesein altes und völlig nu Hgenpleltes In« 
vfniment, wenn es cini;re Zeit utigehraucht daliegt, an Klangschönheit verliert, und um 
dieüe vollkommen wieiUr zu gewinnen, erst wieder eine Zeit lang gebraucht, so zu hugeu 
von neuem wieder ausgespielt werden muss. Durch die unaufhörtiehen und unaihligen 
Rrschfitterungen, welche die resonanzgebenden Tlieilc eines in häufigem Gebrauehe be- 
findlichen IiiHtrunicntcs bei Blasinstrumenten die H<)hrenwfinde , bei Saiteninstrumenten 
vorzugsweise der Resonanzboden) schon in einer einzigen Stunde, geschweige denn in 
Jahren erleiden, geschehen faetiiefa bedeutende Verlnderungen mit dem Zusammenhange 
and der I>age der inneren Theilchen der Holz- oder Metallmasse, woraus die Instrumente 
l^rbeitet sind. Es finden, 'ini'oarhtet der Festi^'keit dieser Substanzen, bedeutende Um- 
lagerungen der Molecülen statt. Da bei jedem Instrumente die resonanzgebenden Theiie 
im vervehiedenen Schwingungen aller Töne der ganccn Scala entsprechen sollen , so ist 
erkl&rlich, dass bei neoan Instrumenten ;?ewisse Ungleichheiten der Ci)nsiHtenz des Ma- 
terials, manclje Holzfasern u. tlergl. anfangs widerstreben, und kraftlose Tiine, Geräusche 
u. dergl. die Folge sind. Durch die best&ndig und in unberechenbarer Anzahl wiederhol- 
ten, auf den inneren Zuaammenhang der Masse einwirkenden Hnchattemngen beim Spie> 
len werden die Widerstftnde aberwunden, indem ^e inneren Theiie des Materials in eine 
andere, allen Schwingungsarien <jk i« h ^»cfügige I,a<ro gebracht werden. Auch behauptet 
man, ein noch nicht völlig ausgespu lics Bogcninstrument iu der Iland eines Anfängers 
werde durch das Unreingreif isn der Töne , wohl mehr aber noch durch den nngldchen 
Strich, an Erreichung desjenigen Grades von VoUkommenhcil . / i dem es durch festen 
sicheren Strich und reine Tonhestinnntinjij beim Att«!'?jnelen gelangt .«»ein würd«', behindert. 
Um sehr auffalleude Beweise für die Wirkung des Ausspielens auf Bogeuinstrumenten zu 
«halten, braucht man nur ein noch gant neues und unmittelbar atts der Hand des Ver- 
fertigers hervorgegangenes Instrument hcrztmelunm und einige Zeit bloss ein paar nahe 
TCTwrindte Tunarten, z. B. G und Ddur zu spielen. Sobald man diene Tonarten mit einer 
frvmden, z. Ii. Ei' dur, verwechselt, so glaubt man ein ganz anderes Instrument von weit 
loheMm und helaglerem Klai^s« lu hörcn. 

.AuHwelcbanff, ausweichende Modulation, ist L'ebei^ang aus einer Tonart 
in eine andere, oder mit anderen Worten, Uebertragung der harten oder weichen Tonart 
von einem Grundtouc auf einen andern. Scblfwhthiu gebraucht man die .\usdrücke Aus- 
^nidiuiig und Modulation gleichbedeutend, diesen ftr jenen und jenen für diesen; ge- 
nauer geschieden jedoch jenen für ein völliges Heraustreten aus der Tonart und andauern- 
dp« Verweilen in einer andern , ihr verwandten oder iremden ; diesen aber nur för ein 
vurubetgehendes Berühren leiterverwandter Ncbontonarten oder fremder Tonarten. Fer- 
Mt oiamt man das Wort Modobtion auch vonugaweba in melo^sokem Bmne, fltr To»> 
^Wming, T(»nf,'anjr, Tonfall und Biegung der .Melodie, und sagt, eine Melodie modulirt 
latereigen, wenn sit aus nur leitereigenen Tönm besieht; oder leiterfffmd. »«•»wichcud, 
sie auch kiterlremde, auf eine ani\erti Tnu*"i Diiiiig~ffllI>endeTOne enth&lt. Ebenso 
"«nnt man unn.>»«->^^««' Aneinanderreihung leitereigener Akkorde Modulation, und 
*"»r eben fall« leitereigene Modulation , hingegen die Einführung leiterfremder Töne in 
<lie Barroonie ausweichende Modulation. Jene melodische Bedeutung des Wortes Modu- 
littion, alt ebansogut leitere^ena wie leiterfremde Hdiunf und Senkung der Tonfolge etc., 
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ist im Artikel M (.• 1 o d i t- iiahrr crkl.lrt inul ki)ninit hier nicht in HefVachl ^ wir f;i>«st'ii 
den Begrift' der Modulation hier nur als a u s w e i c h e n d e M o d u l a t i o n unrl von dem 
der Ausweichunj; nur im oben angedeuteten Sinne vci-jichieden. Nämlich als nur mehr 
vorabergehendM Berahnn Intenrerwandtn* oder fremder Akkorde und Tonarten, ent- 
weder um ihrtT selbst willen oder, aU sogenannte tl u r chijeh pn de Modulation, 
auf dem Wege «u einem bestimmten Auaweichunf^szicle , während bei der oifjentlichen 
Ausweichung die eingeführte andere Tonart mit ihren leitereigenen Akkorden, i'onüchlüs» 
sen und Tenrcndten Nebentonarten andauernder dch geltend macht. So ist s. B. die 
Doniiiiant- odc-r Paralleldiirtonart des zweiten Thema im SonatPn'<at7p <^'!'wi'^spriiiassen 
als eine zweite Haupttonart anzusehen, von der aus man, wie von der Haupltunurt seihst, 
in die ihr verwandten Nebentonarten modulirt, wenn auch meist ohne in letzteren lange 
■icb anfkuhalten und feste Cadenzen zu machen. An Stellen, wo es niditdarauf ankommt, 
werden auoh hier die Worte Autweichunfp und Modulation mitunter gleichbedeutend 
gebraucht. 

Diejenige Tonart, in weU lier ein Tnnstück beginnt und schlicsHt, deren leiter- 
eigeae Tunverbiuduugeu seinem iiuuptgedanken wesentlich zu Grunde liegen, und von 

der die Modulation auigeht und in die sie endlich turfickkehrt, iat die H a u pito nart. 

Etwaige Vertau.schung der Durtonart mit ihrer Molltonart gleicher Stufe gilt nicht aU 
Modulation, denn ein Tonsatz, welcher in der Molltonart beginnt, kann die Durtonart 
der gleichen !:>tufe aufnehmen und auch in ihr schliesaeu, und die Durakkorde der Dur- 
tonart kfinnen vorfibergehend in Mollakkorde u. a. w. verwandelt werden, in Cdur dUe 
Akkorde/' O, F C etc. vorkommen, ohne dass man dieses als Modulation anzu- 
sehen hätte. Diejenigen Töne, welclu' inelodisch in stufenweiser Folge als diatonische 
iunleiter, und iiarmoniäch alü tonischer, Ober- und üntenlumiuauldreiklang die Tonart 
ausmachen , «md bekanntlich die leitereigenen TOne ; die auf den Stufen der Tonldter 
aus diesen leitereigenen Tönen gebildetäh Akkorde sind die leitereigenen Akkorde ; und 
diejenijjen Tonarten, denen diese leiterei^enen Akkorde als tonische Dreiklänge zu Grunde 
liegen, sind die leiterverwandten Nebentonarten. Leiterfremde Töne hinge- 
gen tind solche , die ausserhalb emer Tonart ti^end einer anderen angehören, leiter- 
fremde Tonarten solche, deren tonische Dreiklänge der Haupttonart leiterfremd sind. 
Die leiterverwandten Nebentonarten einer Haupttunart aber sind in Kürze fol^^ende: 
aj in Dur: die Durtunarien der beiden Dumiuunlen ; die Muillouarten der 2., und 
6. Stufe, b) In Moll : die Molltonarten der beiden Dominanten ; die Durtonarten der 
3., 0. und 7. Stufe. Näheros s. X e b e n t o n a rte n. Sowohl die vorüber- und durch- 
gehende Modulation als auch die andauernde AuKweichung; können leiterverwandt, auch 
leiterfremd sein : L e i t e r v e r w a n d l ist eine solche Modulation und Ausweichung, die 
nur im Kreise der leiterverwandten Nebentonarten sieb bewegt, ohne ihn su Oberschrei- 
ten ; Leiterfremd hingegen eine soUlie, die ausserhalb dieses Kreises liegende Ton- 
arten ])etritt. Diese kann entweder mit Hülfe jener oder ohne jede Yermitteluug voll- 
zogen werden. 

B. Die Mittel z u r A u s w e i c h u n g. Die Einführung einer neuen Tonart erfolgt 
mitteb ihres Leittones , vorausgesetit, dass er wirklieh in der Bedeutung als wesent- 
liche Septime der Tonart und als wirklicher harmonischer Bestandtheil des modulirenden 
Akkordes auftritt. In welcher Stimme eines nu ll rst immigen Satzes der Leitton liegt, ob 
in der oberen, unteren oder einer mittleren, ist, wenn aucii nicht für die Vollkommenheit 
eines Tonsdilusses, so doch fOr die Modulation gleichgültig, denn in jeder Stimme seigt 
er seine Tonart an. Aberermuss, wie gesagt, harmonische Geltung haben; denn wir 
wissen, da«ts in einer Tonart leiterlremde Töne als "Wechsel- und durchdrehende Noten 
und alterirte inier>-alle auftreten dürfen, ohne dass eine Modulation dadurch vollzogen 
wird. In Beisp. I erseheinen swar manche leiterfremde Intervalle, doch nur als melo- 
a;><i.^»if «iohmuck \iiul ohne Bedeutung fflr die Modulation ; keines derselben hat Gel- 
tung als wesentliche Sepume eiu«. Tnnatt. und wenngleich die Töne anderen Ton- 
arten angehören, wird doch der Tongang der Melodie und tXartuuuS* koin^Kw t*£rs in eine 
andere Tonart gelenkt. 
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Aatier» im lolgtüiden UuiKp. 2 a und b. Durch Eintritt «les bei a und de» unter 
i sehen wir den Gesang aus der Cdur Tonart dort in die A mull, hier in die G dur Tun- 
art hinüberufführl ; lit-ide Töne sind rcellf Leiltöni' ilin r Tonarten Anioll und Gdur. 
In 2 c liegt der Leitluu von Gdur nicht in der Melodie, die Modulation wird aber 
durch den Tongong kenntlich und der T>eilton würde in eine andere Stimme zu liegen 
kommeD, Menn wir der Melodie eine nolchc hinzufügten. Ueber die moduiirende Bi^lei- 
tunj? einer Meludie, welche an sich ihre Tihku I L'i;,'t ntlii h •,Mrnirlit vorlfls^t , so dass 
«Uo Melodie und Ueglcitstimmen gewinsermassen in vcr^chiedcncD Tonarten stehen, 
ut im Artikel Harmonie III Nfthere» gesagt. — Der Leitton allein macht aber die 
Tonart nicht jederzeit hinlänglich kenntlich; wenn man aus einer Tonart in die um eine 
Q'Ktrt närlistliohiT ^t'I»';^t•Il(' iiiodulirt , srenüj^l das Auftritten des Leittoncs ;iT!i'in nicht, 
um diese neue Tonart sofort zu kennzeichnen, sondern in dienern Falle ist die Quart der 
rinBufahrenden Tonart der eigentlich unterscheidende Ton, also z. B. b« einer Modula- 
tion von Adur nach Ddur die Quart fi' von />, welche der die J) dur von der Adur 
Tonart unterscheidende Ton ist, wilhrend der T.citton von D V-^) Adur ebensogut ai« 
Ddur angehört. Die Melodie unter 2 ä bedarf zur entschiedenen Kenntlichmachung des 
eintretenden Fdur ihres Unterdominanttoneft b, der kleinen Hcptime ihres Dominantsepti- 
Dienakkordes c e r/ b. Der Leitton « reicht allein nicht hin , denn die Tonfolge e f und 
die Akkorflfolge c e g — f a r ijehüren Cdtir so ^nit wie Fdur, der Ton h und der Do- 
minantäeptimenakkord c i- y b aber nur Fdur und nicht Cdur au. 

2 « h 




GV 



GV 




V. Es giebt drei Akkorde, welche den J<eitton und die Quart der Tonart, die mit 
jenem eine Temunderte Quint bildet, zugleich enthatten. Diese Akkorde werden Leit- 
akkorde genannt und bedürfen, als disHonirende Akkorde, einer Auflösung i e» sind 
fl) der D o m i n an t s e pt i m en akkord; b der verminderte Dreiklang auf der 
grutisen Septime der Tonart , und c) der verminderte Septimenakkord auf der 
grosaen Septime in Moll. Jede Ausweidrang wird durch einen dieser drei Akkorde toU- 
zogen. Eine Ausweichung oder Modulation aber kann auf viererlei Art geschehen, 
Dämlich I ploizliib , d. h. unmittelbar nur durch den betreffenden Leitakkord der ein- 
zufahrenden Tonart allein ; mit Hülfe vermittelnder, d. h. zwischen den Akkord, von 
weldiera die Modulation ausgeht, und den Lmtakkord der einauführenden Tonart ein- 
pt-üchnbener Akkorde; mit Üülfe durchstellender Modulation, und I mit Hülfe 
enharmonifitcher Verwechselung eines oder mehrerer Intervalle. Betrachten wir die Wirk- 
samkeit jener drei Leitakkorde in Bezug auf diese l Arten der Ausweichung. o) Der 

DominantReptimen akkord bveti^t, wie wir aus den Artikeln A kk o rd 1 h und 
8ept i ni t>na k k ord erinnern, nun dtT Dominant der Tonart als Grundton, dem Leiiton 
all« Terz, der fc^ecund als Quint und dem Unterdominanttou als iSeptime. Er ist in jeder 
Dnrw und Molitoiiart der gleichen Stufe nur einmal enthalten, und der dbiw Tonart aa- 
gehOrende Doo^aataeptimenakkord kommt in kmer «weilen vor, deshalb keimseiehnet 



Digitized by Google 



82 



AuRweidiung C a 



er die Tonart mit unzwcüuihaiiur Sicherheit, AIh AuflöHungsakkord fordert er den toni- 
•chen Drdklang, vod ▼«nni^eich diMar «ueh ketneaw^ immer, sondun biufif^ «in w 

derer Akkord erfol|(t, so wird er beim Erklingen dea DominantseptimeTiakkorilef* diich 
sunächst vorausge.Hetzt, und das Erscheinen eines anderen Akkordes nicht als reguläre, 
•ondem als unterbrochene Aufldfiung (Trugfurtschreitungi angesehen. Der Dominant- 
septiiiitnakkord modulirt aus jeder Tonart in jede Tonart unmittelbar, ohiu ciias ver- 
mittehuiuii Akkordes benftthigt zu «sein, wenn entweder si-in Grumlton odur si nie Septime 
vorbereitet ist. Diesem ist der Fall n. bei den Dominantseptakkorden aller leiterver- 
wandten Nebentouarten in Dur und Moll , mit Ausnahme der Tonarten der 3. Stufen, 
deren Septimenakkorde keinen Bindeton mit dem toniadien Dreiklange haben» BeiK|», 
Dabei kflnncn die leiterverwaiidteii XpbcTidurtonarten in Molltonarten und um- 
gekehrt verwandelt werden, wenngleich man in der Praxis nicht für alle Fälle davon Oe- 
braucih machen, nicht leicht eine unmittelbare Ausweichung etwa von AmuU nach Frooll 
•nbringea wird. 

3«C1 dV, I CI P*V, I CI GV, I CI aV, i 
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Sehr oft wird die Modulation nicht durch den DominantReptimenakkord, sondern durch 
den Domiuantdreikiang vollzogen. Unbedingt erforderlich scheint die Septime nur, weiw 
nicht der leitton, sondern sie selbst der <Ue neue Tonart von der vorangegangenen un< 
tertoheidendc Ton ist, wie vorhin erklärt {Beisp. 2</); eine Ausweichung z. B. von Cdur 
nach Ddur oder Amoll aber kann auch durch <len einfachen Dominantdreiklang vollzo- 
gen werden, Bei8p.3c, denn die Septimen ff und <l der Dominantseptimeuakkorde a €ß e g 
lind eff^hd sind keineswegs den Tonarten Ddur und Amoll allmn, sondern ebensof^ut 
auch Cdur eigene Töne. Ein Unterschied alter i>it doch \ orhaiuleu. Denn der Tnu g 
erachcint im Dominantsoptimenakkord a e ff und in der Tunart Ddur ab ein anderes 
Intervall und in ganz anderen Beziehungen su seinem Grundtone als in Cdur, und uiuier 
Tongefülil fasst ihn, ungeachtet der gleiehselnvt-henden Temperatur, diesen verschie« 
denen N'erluilf nissen gemäss auch vernclueden nui ] Jeshalh vervollständigt die Dominant- 
septimß den Kindruck der neuen Tonart schon uibulem sie in dieaer als anderes luter- 
vallenverhiltniss ersehebt als in der vorangehenden Tonart. Meist wird der Uebergaug 
biegsamer und doch zugleich entschiedener, wenn der Dominantakkord die Septime bei 
sich hat. Ausserdem aber verhindert sie, dass der tnodulirende Dominsntakkord nicht 
als Tonart für sieh aufgefasst Merde. Die Folge des Cdur und Adur Drcikiaageii, 
Beisp. 3 e, llsst sich sehr leicht wie unter d wenden j der Adar Akkord ohne Se]»time 
giebt noch nicht den hinlftnglichen Eindruck von Ddur, er kann im AuKcnhlick des Er- 
scheinen« mich als Adur aufgefasst werden. SoKhc Zweideutigkeil al)er verhindert die 
Septime ff unbedingt, der Akkord /» t*» <? y kann nur Ddui oder D muH und nichts anderes 
sein. — Femer ist der Grundton oder die Septime yorbomitet ß) in den Dominantsepti- 
menakkorden aller leiterfreinden Tonarten mit Ausnahme der 3. Kkiutn StufV in l>ttr 
und der 3. grossen in MoU, vorausgesetzt, dass man in manchen und zwar in tleu mehr- 
sten Fällen, Gleichheit der Stufe, chrotliaSiaehcrVerechiedenheit ungeachtet, ale Vovbatw- 
tung gehen lisit, i. B. und g oder /und all Bindung annimmt. Beitp. Aa,b, 
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Um etuvtue die.sur Auswuieliungun liicgsaini-r /u luacheii , kann Qtun üuu Ausj^ungnak 
imi •» ÖBtm Dunkktwd in «inan MolUkkonl nndinagclwhrt TamiHtoln. IMiip. i. 

iCI I A^V, 1 Gl I BV, 1 . *t I HV, I 
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Auch n.uh lUn Tonarten der 3. leitereifjonen und leitcrfrfnidcn Stuft- inndulirt man im 
In^iruiuentalsatz häuH^' durch den auch ohne Uindeton eintretenden Domiaantseptimen'* 
»kkord, UeiMp. Ii a. A\'iU mau eineu lUndeton haben, no mu»H man einen Akkord, der 
iea AatgaagaaUund nut dem PoBMMmtoeytimwwfc korde der etnitiflllhranden Tonart 

dnreh einen mit beiden genu-insanien Ton vi-rmitti'lt . dazwischenschicben , Dei.sp. (i 6, 
Darch eben nolche vermittelnde Akkorde kann man auch die Ausweichungen anter Beiüp. 
Sud 4 ausdehnen, ausschmücken und biegsamer macheu. 
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Bai dnfy^upth — ^''^ Modulatfun beateht darin, das» man der lu emticb ihUd Tonart all- 

»ich nihert , indem man auf dem Wege dorthin mehrere aiidi i i- l'onarten , aber 
aar kurx voruberKi-hend, berührt. Die unter Heisp. 7 folgende Ausweichung %'un Cdur 
Emull nimmt ihreu Modulutionügang durch Ddur und Amolli 

0» 
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Bei Amireiditiiigen in sehr entfernte Tonarten kann man der enharmonischen Verwech- 
selung mit Xutzen sich bedienen, indem durch dieseii Mittel gerade die anscheineiul ent- 
ferntesten Tonarten einander «ehr nahe j»el)raeht werden. Tn lUisj). n dient der Ftnull 
Akkord und «eine enhormonische YerwechKelung als Vermitteluiig zwischen Cdur und 
Cdur, unter der Edur Akkord ali Vermittelung iwiacken Amoll and Dl'dur, unter 
c verbindet der Ai'moU Akkord K''dur und Amoll, und in der AusweitliiniL'^ f! \ ou 
A^moll nach Edur ist der A'j'nioll Akkord in den (J^nioU Akkord verwandelt, al>i wel- 
cher er als Mollakkord der -i. Stute von Hich erweint. Leber die üedeutung der enhar- 
moniiichen Verweekeelung und die Verschiedenheit der enharmonitchen Tonarten, welche 
nur In der gleichschwebenden Temperatur, nicht aber bei natürlicher Tonbe»timmang 
mit einander xusammenfallen, a. das N&here unter K.langgeachlecht Iii, Knhar« 
m u u i k . 

8 a 







TD- T 




fj Der verminderte D r e I k 1 a n i^»^. ir.if der ^'rossen Septime der Tonart, den Leitton 
und die Quart der Tunart als verminderte Quint enthaltend, bei regulärer Furtsciiruitung 
innerhalb der Tonart ebenftilla in den toniiehen Dreiklang reiolTlrand, dient inigleichen 
cur Modulation, voll/icht eine solche jedoch nicht mit ähnlidier Entscliiedciilicit wh> der 
Dominantseptimenakkord, indem ihm die unzweifelhafte liestimnumj; Ült Tunart al»t;eht, 
welche nur allein der neben dem Leittou auch die Ober- und L'nterdominant der Tonart 
enthaltende Doniinantseptimenakkord betitat. Der venninderte Dreiklang gehört »ber 
nicbt mehr einer Tonart allein, sondern den beiden Paralleltonartcn zugleich an. Indem 
nun der Dominantton ihm niaii;.jclt, vermager nicht ein Tonstück zu besehliessen und 
ebensowenig Ausweichungen in entl'enite Tonarten zu vullzicheUi sondern dient nur zur 
Modulation in näher gelegene Tonarten und fu Theilscblttssen. AuBserdem aber wird 
.seine Anwendung noch dadurch eingeschränkt, dasH er hauptsächlich nur in seiner BW«- 
ten Lage als Se.xtakkord jederzeit gut, als Grundakkord verhältnis.smässig schon weni- 
ger, als Quartsextakkurd über garnicht brauchbar ist. Zuweilen tritt er in Verbindung 
mit der kleinen Septime auf, die jedocb fflr seine ModulationBl&higkeit keine weitere und 
nicht etwa eine Ähnliche Bedeutung bat wie die Dominantaeptime. In voranstehendem 
Beisp. S €» sind einige Ausweichungen angegeben. Hin \im so ergiebigere» Auswei- 
chungsmittel aber ist c\ der verminderte t> e p ti mena k ko rd, ursprünglich leiter- 
eigener 8eptliueii«kkord «uf der groHsen Septime der Molltonart, aus dem verminderten 
Dreiklange mit verminderter Septime f)cstehu..a. s:,.;„ Kintritt bedarf keiner Vorberei- 
tung, und seine Auflösung erfolgt regulär zwar ebenfalls in den ujii!*«,l>on Dreiklang ; 
docn kann jede seiner vier Lagen als Grundakkord und Umkehrung sugleich erscheinen, 
jenachdera man seine Inten alle verschieden enharmonisch benennt. Demnach fallen vier 
verschiedene verminderte Septimenakkoide, welche acht verschiedenen Tonarten ange- 
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hören, auf densolln-n Stufen zusammen, orlcr cm nnd derselbe verminderte Septimenak- 
kord gehört , je nach verschiedener enharuioniücher Darstellung seiner Intervalle , acht 
Tonarten, nimlich vier MoUtonarten mit ihren vier Durtonarten gleieher Stufe, lugleieb 
an, und kann in diese aufgelöst werden. Betrachten wir dieseM näher nn irgend einem 
verminderten Scptimenakkorde, z. B. a c ef. In dieser Gestalt ist er viiy in Omoll, 
kann aber, aul Grund der V ermischung der Dur- mit der Molltonart gleicher Stufe, eben- 
Mgntin Odnraiif^eten undnaeh Oänr modvliren, Beisp.9a. Enharmoniith in 0« «^^ ^ 
verwechselt, ist er viiy in Bmoll Bduri. Beisp. f) A; als c e^y^ A?? oder tifi /** a, VII7 
in mol! oder C^rnoll dur und C'-^dur , t< c; al«? it^ a c hinir<'>:r<'ii vn~ in EmoU 
(Edur^, 1* d. in diesen vier verschiedenen Gestaltungen löst er sich regulär in die toni- 
•eben Dreiklioge der betreffenden ^ Tonarten auf. 




Bei den übrigen vprmindcrten SoptiiniMmkknKii-n fiiuh t natürlich das Nämliche statt, 
und es zeigt sith, dass die drei einer JiauptmoUtouart und deren Ober- und Unterdomi- 
nanttonart angehörenden' verminderten Septimenakkorde, 1. B. 

L 'L L 

dvfi Modulntionimaterial fflr alle l2Toiutrtcn darbieten, indem jeder dii> <cr drei Akkorde 
virtfiichf t nliarmoniich veränderte GcHtalt annehmen kann. — Mittels eliur irregulären 
aber sehr gewöhnlichen Aufwärtsfortschreitung seiner Septime resolvirt der verminderte 
fsi.*ptimenakkord aueserdem noch in den Quartsextakkord dee Darakkordes, nnd mittels 
veratögerter und dann ah- oder aufwärt s-^clicnder oder ganz unterbrochener Auflösung 
»'HUT Septime, noch in rliii Quartsextnkkord des Mollakkortles di-r vierten Stufe derje- 
nitren Tonart, der er Icitoreigcn angehört. Der verminderte Septimenakkurd ti^^^ac, 
Bei'^p. 1 0 a, K vaxAX alt angehörend, renolvirt hier nach A dar u. A motl ; ale f* «i^, 
Omoll VII7, nach Cdur und Cmoll, m ale « e g'\ H m(dl vii-, nach E^uruad 
Rt'moU, 10 <*. und als h* <t^ a, C^moU Vit?, nach dur und F^moll, 10 d. 




Jbnche moderne Componisttn treiben mit dem verminderten Septinienakkoide einen 
unerhörten Mis«ibrauch, und das aus sehr erklärlichen Gründen. Denn üben »sehende 
Modulationsetfccte sind mittels desselben sehr billig zu haben, ohne souderliche Har- 
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moniekenntnis« vorau^rtj setzen : man reibst den Zuhörer bu8 einem Effect in den an- 
deren, aU ob er darüber die Oedankeuannse^keit, wtlohe unter eine solche Decke ge- 
meinhin sich rerkrieehtr nicht merken sollte. 

D. Die kunst^emäsne Handlmhung der soeben au%effihrten Modttlationsmittel in 
Absicht auf üjitlietische Zwecke konnte liier nicht {gelehrt werden, auch wenn sif übn- 
haupt allgemein sich lehren und nicht vielmehr nur am cinxelueu Falle sich beurlheüeo 
Heese. Stndia« und PrOfung der Metstenrerke und fldstigee Ueben AUer Artoi vnd 
Möglichkeiten von Ausweichungen auf dem Pnpier und frei am Instrumente werden die 
sichersten Krft>!<ri* hahen. Bei <len l'c1>nn»en gt'he man ganz systemalisrh zn Werke, 
und richte die Ausweichungen etwa ibigendergeslalt tau: 1/ von einem touisDhen Drei» 
klänge nach allen Tonarten hin und wieder surtck, nur mittels des Dominrataeptiinen* 
akkorde» und dessen Umkehrungen aHein ; 2; ebenso mittels des verminderten Sepli- 
mcnakkordes ; 'A) von allen ül)ri<»en Akkiirden der Ilaupttonart nach allen anderen Ton- 
arten vermittelst des DuminantKeptimenakkordcK und verminderten iikspUmonakkordes 
hin vnd iturflck; 4) durch den yenninderten Drrikhmg in die verwandten Tonarten} 
o) so duss die Modulation mit der Octav oder Terz oder Quint in der Melodie des toni- 
schen Dreiklanges bef^innt \ind ebenfalls mit einem beistimmten Intervalle des durch die 
Modulation zu erreichenden Akkorden in der Melodie eudtgi. Hai man die Ausweichuu* 
gen auf diese Art durch alle Tonarten suHldcgelegt und Tallige Sicherheit darin erlangt, 
so kann man das Verfahren erweitern mittels Hinzuziehun<; vun r>! consunanten Verbin- 
dunfi^i^akkorden ; 7) Nebenseptinu nnkkurilen : ^ Vorhalten und ilurch>jehenden Noten ; 
9j durchgehender Modulation, und zwar durch vorher bestimmte Tonarten, wie Beisp. 7. 
Bei Ausweichungen in entfernte Tonarten wird man nach Befinden enharmonische Ver- 
wechselung anwenden. Man uilite dabei sttts ;iuf reine Slinimfubrung, und führe die 
Modulation stets mit Festhaltung der einmal angenommenen Stimmenanzahl, drei- vier^ 
fOiffstiniuiig, cousequent durch. 

S, Zweck der Modubtion in einem TonstOdte ist endBeh tonliehe MaaniglUl%keit 
und im weiteren Verstärkung dos AuHdrucke«. Matniigfaltigkeit des tonlichen Unter- 
grundes, welchen die Tonart au.■^nulchr, ist Nolhwendigkeit, denn ununterbrochenes 
Verharren in einer und derselben Tonart ericeugt Monotonie. Auch die geschickteste 
thematische Verarbeitung und Ausgestaltung eines Tongedaakens würde an emer ge- 
wissen Einförmigkeif, ■^nj^ar an einem gewissen Widerspruche leiden, wenn jeder neue 
Satz oder jede neue Gestaltung immer wieder in derselben Tonart aufträte hmn es 
würde, wenn ein Tousatz immer in gleicher Tonart fortginge, eine der wef«eulixi,licu Mo- 
dificationen fehle», welche ein Tongedanke im Verlaufe der Kntwiekelung wbhren muss, 
um dem Kunstgefühl, auf das er wirken soll, immer neue Nahrung zuzuführen; und in 
einem gewissen AViderspruche steht das .\uftreten' neuer Gedanken oder thematischer 
Umbildungen zu stetem fcSichgleichbleiben der Tonart, sofeni die Mannigfaltigkeit jener 
durch die Monotonie der letsteren an ihrer Tollen Geltung behindert wird. Pie Tonart 
fordert ebensogut Entwickelung, Ergänzung und C'ontraste durch EinführuJig anderer 
Grundtönc. wie der Tongedanke an sich durch thematische Auso^cjitaltung und andere 
einheilliclie und gegensätzliche Nebengedanken. Das zweite Thcniu der Sonate erscheint 
in der Dominanttonart, oder wenn der 8ats in Moll steht in der raralleldurtonart, um 
durch den erfjänzenden Gegensatz zwar nilchstverwandter, ;i!)er docb verschiedener Ton- 
arten tonliche Mannigfaltigkeit zu gewinnen, und ebcnfalU durch die andere Tonart als 
neue Modification des Gnmdgedankens cliaracterii«irt zu werden. Tonstücke, wie z. B. 
manche Variationen, die beständig in derselben Tonart bleiben, leiden auch gewöhnlich 
an einer gewissen tonliclien Monotimie, wenn nicht ungemeine thciniitlst he Gcm bicklich- 
keit hier die Aufmerksamkeit dergestalt fesselt, das» der Mangel au tonlicher Abwech- 
selung übersehen wird. Uebrigens bedflrfen dergleichen Stücke, welche doch keine ei- 
gentliche susammenhäugende Entwldielung haben, des Tonwechsels bei weitem weniger 
ula dl« grossen Tonformen, in denen es unmöf,'li( h und unlogisch sein würde, die ^^U-iche 
Tonart durchaus festnatieu *» woU»«i Weil nun bei Ausweichung in eine fremde Ton- 
art nicht allein leiterfremde Töne auftreten, sondern au«it «au ;•» Wechsel der Tonarten 
beibehaltenen Töne eine an ii. i'^ Heziehung zu einem anderen Grundtone bekommen, r..j 
wird dem Gehöre der Uebergaiig aus einer Tonart in eine andere stet« fühlbar, und eben- 
daher kann die Atusweichung nicht nur als Mittel zur Vermeidung von Einförmigkeit, 
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Maden auch zur Erhöhung de» Ausdrucke» dieaeu. In j« entfernter« Tonarten die Aua- 
widimg Tor sieh geht, deato Alhlbarer wird ue, w«il idsdann mehr Töne der vorange- 
kenden Tonwt abigeinderi werden. So macht t. B. der Uebergaog von C dur nach G dar 

keinen irgradwie befremdenc]i>n Kindruck, weil nur f in vt'iwundelt wird und die 
Tonarten im nächsten Verwandsvhaftflgnul« atehen. Weicht man aber von Cdur et>ra 
mA Adnr oder El^ dar Mu, to AhU inaa •ielt in «be andere Tonregion vemUt» in der 
die Terwandschaftlichen Bmielittageii btMita ihr Ende erreicht haben. Weloben Ge» 

brauch in S«<theti8cher TfiTT'irht mHn von der Modulation in einem Tonstücke tu machen 
hat, wird auf dessen Cltaracter ankommen; ein ruhiger Empfindungsgang weiset seiner 
Katar genias het1>e, befkvmdende und iehnell weeltaelnde Aiiawttämngen aiurdck und 
begnügt sich mit gerade so viel Modulation, als die Mannigfaltigkeit eben fordert. Hef- 
tige und leidenschaftliche Erop6ndungen lun^regen ford«^rn nicht nur lebhafteren tonli- 
chen Wechsel, sondern es entsprechen ihnen auch unvurmuthote, üogar lieibe Auswei- 
changen in entferntere und fremde Tonaifen. Die Anlage der Modulation ist demnach 
wesentlich durch Gefählsinhalt und ('haracter des Tonsatzes bedingt: aber um Ii l .rch 
dessen Umfang in gewiaae Grenzen geschlüsselt l)enu ein etwa aus nur einer oder zwei 
Fnieden bestehendes Tonatück bedingt nothwendigtrweiie eine beiweitem cinfkchere 
Hedriatioa al» ein TonstQck von weiüftufiger Entwickelung und vielen Perioden von 
T^T-wr^ilf-flrnrrn Inhalte. Ueber Mtululation und Tonsclilüsse in der Periode, sowie in 
grossen i'ouformen das Nähere unter den betreifenden Namen Periode, Sonate, 
Fageete» Knriditung eine», ohne zerrissen und verworren su sein, docb leiehen und 
nannig&ll^en ModuIatiougangeH in einem grossen Tonatflckc setzt bedentendc har< 
morn*.che Gewandtheit voraus. Scluin der einfache Uebergang in eine etwas eniferntere 
Tonart kann auf so mannigfache M eise bewirkt werden, daaa der Phantasie uud dem 
Geiduclte dee Tonaetaers aehon hier ein veiter Sptelman erSAiet iat Und in der That 
«ollzieht der eine die schwierigsten Ausweichungen durchaus leicht, elegant und dabei 
»irkungsvoU , während der andere stolpert und an alle Ecken f*tö<«st, wenn er durch 
einige Zwischenakkorde von der Tonika in die Dominant »ich begeben soll. Mantdglai- 
dgkttt ist nun'xwar Bedingung eines guten Modnlationsganges in groisen Toniitaen, 
aber auch bei grösster Mannigfaltigkeit soll in den Ausweichungen doch stets Klarheit 
and Durchsichtigkeit herrschen. Denn in noch hf^herem Manis^e unerquicklich »Is die 
Monotonie ermQdend, erweist sich ein fieberhaftes Herumirren aus einer ionart lu die 
■ädere — mdst Folge gcwaltaamer Anatrengtingen eines achwnehen Erfindungaver» 
mi^sreiis. lM>irladun<; mit Sfodulation hebt sieh selbst auf. Es kann schHeHsücli von 
Wirkung nicht mehr die Rede sein, wenn ein Effect den anderen und eine Tonart die an- 
lief« verjagt, und noch weniger von Kunstreinheit, wenn die ftussersten Uulfsmittel mnU 
gtboten werden mflasen, um irgend etwas herausnibt^ifen, das in einem aolohen rumo* 
renden Chan.s dot !i (jti- rhaupt iiDch einen Effect macht, gleichviel wie er hr-i haffcn i«t. 
Der Achte Künstler aber wird auch hier mit wenigem viel ausrichten ; seine Einfachheit 
wild stete 'einen grösseren wirklichen Ueichthum in sich bergen als alle prätentiöee Zer- 
Uiicnheit, deren Amiuth auch der weniger Seharfkiditige bald auf den Onind kommt, 
«mn der erste aberrascliende und frapiiirendc ^druek vorflber ist. 

AsAeallBCk ^cht oder selbständig) nannte man die Octavgattnngen der Kir- 

rfif^ntöne, wenn ihr Andntus vom Grundton zur Octnv sich erstreckte. Zur Zeit des 
•Uabrosius im 4. Jahrhundert soll man ditjeiiigeu vier Tonarten im Gebrauche gehabt 
kibcB, welehe, TOn den Omhdtdnen de/ un<l y ausgehend, nur aus den diatoniscben 
Intervallen unserer Cdur Tonart bestunden und hinsieht« der Tonfolge nichts anderes 
»Iren ah die ])hrypisrhe, d()ri.><i hi', h ypol\ <n<chc und hy]ynphr\>;ische ionische; Octav- 
pttaagen der (iriechen, wennauch ihr inneres Wesen durch ihre andere ßeatimmung in 
tediristlicbett Eirehe alsbald ein gnns andarea wurde (a. Tonart II). Unter Gregor 
i Gr. soll man aogaHangen haben, den Ambitua dieser Torarten nicht nur vom Orund- 
loonir f)ütftv, sondern such von der Unterquart zur Oberquint auszuüben, woraua vlw 
•rt« Tou den alten abgeleitete Nebentone vtUmu>*^x.a. ivuv aiien Ambrosianischen Ton- 
vttn aber nj»nnto ».«rr dtv authentischen, sum Unterschiede Ton den abgeleiteten 
AVtentönen, welche p1 a pa 1 i s c h e Tone benannt wurden. Auch die erst später in all- 
«endwn Gebrauch gekommene aolische und ionische Tonart jene auf.f, diese auf 
WcndBed mnn, wie die KireheotAne, in authentisch und plagjdi !<ch, jenachdem sie auf 
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faarmoniMhOT oder writhmetudier Theilung der Octav beruhten. Dem authentischen Tone 
nämlich liegt die harmonische Octavthuilung zu Grunde, welche die Quint unten und d'e 
Uuart oben, oder die Quint ah »u-dimn hai tmmicam ergiebt : C (i c; der plagalischen 
hingegen die aiithmetische Octav theilung, aus wakher das umgekehrte Verhältnis^ er- 
folgt, nlmltch die Quart hegt unten tind die Quint darüber, oder die Quart iet mtdtum 
arUkmeticum der Octav : (r Cgi». Theilung der Verhältnisse J '< i authentische 
Haupt- und Jicin plagalischer Nebenton stehen in demselben Verhältnisse zu einander, 
wie der Ihix und Comes in der Fuge, zu deren besonderer Einrichtung sie späterhin auch 
VeranlMsuiip wurden. 

Aotouialeii , mechanische KunKtwcrke, die, durch verborgene Federkraft oder Ge- 
wichtc getrieben, pinc Zeit lang von selbst sich zu bewegen scheinen und gewisse Thä- 
tigkeiten verrichten ; insbesondere wenn sie als Xachbilduugen der menschlichen Gestalt 
erscheinen, die dann auch gewdhntich einige TonstQeke auf einem Instrumente atteftth" 
ren. Eint^'f Beispiele vfin soUlien musikiili sehen Automaten .s. in (! erb er 's Lexikon* 

Ave Maria; Ave aiaris stell«, Uymnen der lat. iUxche. Uymnutt* 

A visla, s. Prima yieta. 

Aftloae fttc», das Oratorium. S. daselbst. 



B. 

B. Tonbftchstnbc, ursprflngUeh, im alten mit A beginnenden Tonsyntem, Name der 
»weiten, als später das r ffruecntn hinruj^ckominon war, Xaine der di Ilten Tonstufe". 
1) im i>ystom der Hexachorde wurde, wie auch schon im grossen oder vollkommenen 
System der Oiiecben, die Stufe B in xweierlet Gestalt auageabt, nämlich als |} durump 
B diinim qtiadrinn, quoiraliim, vaUT II , einen gansen Ton von ./ ausmachend; und» 
indem der Ton F einer vollkommenen Quart bedurfte, al<» ^ vwlle rofundtim, unser 7f , 
gegen .i einen hall)en Ton betrügend. Das ^ durnm hicss in der Sulnusationssprache 
B'mi und kam im I. IV. und VII. Hexaehord vor, welche Hexachorde davon hart oder 
Agrum genannt wurden -, das b »no//r hies» B-fa und stand im III. und VI. Hexaehord, 
welche davon die Ik'zeiehnung weich oder mr.tlr ei liielten* . F.in Gesang, in dem da« 
7 mulle vorkam, hiess t'iintus mo/hs, und einer, worin tias i durum gebraucht wurde, 
CcinliM dwnu {%. daselbst;. --2; Das am Schlflssel vorgeseichnete \^ war ein Merkmal de« 
Moll- oder transponirten Systems SysU-uin mollr. oder transpositiim], d.h. derjenigen 
Octavgattungen, welche durcii iransposition der Tonarten des Syi^tfiiut durum oder regu- 
läre in die Oberquart entstanden, und nichts als diesen an Tonfolge ähnliche, nur örtlich 
von ihnen verschiedene Versetsungen waren. Wurde z. B. die äolische Tonart aAe<2 
e f n um eine Quart lidher, also von r/. an^efiui^'en, so erliielf sie ein l'' xcx h vorgezei^li- 
net, weil sonst die Transpo&ition inbetrett der J^age ihrer Halbtöne von der Haupttonart 
abgewichen wäre*^. In Folge diente» am SchlüRsel vorgezeichneten molle hiens das Sy- 
stem dieser transponirten Tonarten Syntama nudle. '^ In der modernen Musik ist der 
Buehst ibe Jt Xanu rh r siebenten, um einen liallien 'l'<»n erniedrigten Stufe, des eilften 
Tones der diatonisch-chromaliscben Seala, der kleinen Terz von U\ kleinen .Septime von 
C: in den mitklingenden Tönen da« siebente Verhiltnifts, 7 : in dieser ursprflnglichen 
Gestalt jedoeh zu tief, um in der Musik brauchbar zu sein*, und deshalb durch **/^ 
(auch ersetzt. Auf «^leiehschwebend temperirten Ta<:feninsiritmenten fallt die siebente 
erniedrigte Stufe Ii mit der sechsten erhöhten auf einer l aste zusammen, in \\ irii.- 
Uchkeit aber sind beide TOne gleich allen anderen enharmonischen Tflnen vemchieden, 
und werden im Gesänge und Spiel auf Instrumenten mit bestimmbarer Tonhöhe auch al« 
verschiedene Töne dargestellt; als übcrmässij»f Sext , ist höber nl» Ii, die kleino 
t^ptam«'). U Uns Zeichen des B molle , 7, ist Versetxungszeichon, wodujch angezeigt 
wird, das» die, entweder am üHrmmm«» ^a», verlauf den Tonnatees, damit beseichnetc 

() 8olmi>Bti»tt; — Nöl«ntrlirift 4. — 2) Ol* HexMltorde II und V, in Uvnca weder |» nocb tj 
Toi1»Di, hiMifii ntfftfrfle <Mlrr fcnpoiwiw. ~ 3) Tonart IV. — 4) SrptiDej /(der Ton *|. — 5) Tem-« 
par«tnr. 
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natürliche Stufe um einen halben Ton tiefer auszuüben ist. S. Notenschrift C h 
VeriHitxaDgMeichen;. — 51 Auf Stimmen und ü>timmbüc*heni vurkommend, ist der grosse 
B«dMtalw B Abbraviatnr fflr Bauo. B. C. bedeutet Amm OomÜmto. 

WnrralÄun u«* der MiiMlk . s. Akademisch e "Würden in der Musik. 

Baccbaoalit'ii , dem Bacchus jra Ehren pefciertc I''fsle der Griechen \ind Römer, 
bei denen dithyrambische in pathetischem} und phallischc Chorgesängc ,in lascivem, 
•miitlaMeMm Tone) ttbUdi und vrahrscheinlich mit epischen und dramatischen Dariitel- 
langen verbtinden waren. Von dieser Vereinigung' dramatischer Darvtclhinir mit dithy- 
rambischen Cho<gea&ogen nahm di« Tragödie, mit phallisohen die Comödie ihren Aua- 
?ang. 

BaecbiiiK . ein metrischer Fnsa ana wier Xflne «ad twei Lingea beatohond » - 

iB\Vf?«l, jf S. Metrum II. 6. 
Balaucemnii , s. Bebung. 

Valalaffca, wn» in Rnnland bei den Bauem und dem niederen Volke »ehr verbrei« 
täte Art Cither oder Pasdura mit svd zuweilen auch mit drei) Saiten. MehrcntheiU 
bestchl sie au« einem dreieckigen, etwa eine Spanne langen hohlen Körper von Holz, an 
deMen einer Seite ein noch einmal ao langer Uala mit Grilfbrett befindiich iitt. Verbes- 
aarte laatrameote baben aaatatt dee drekMlcigen Körpers «ne Art Lauteaoorpua { doch 
findet sich in den untersten Volksklassen das ganze Instrument auch sehr }iäu6g aus 
nicht" als einem krummen Stücke Holz, ü'ter welches zwei Saiten gespannt sind, horge- 
itelii. beim Spielen werden »war beide Ümicu mit den Fingen» oder einer Federspule 
gmeea, die HelodietAne aber nur auf der einen gegxiffen» wihxend die andere im- 
mer in demselhen Tone fort.schnurrt. Daher da.s Inttrument in DeutSCUuldy WO ea hie 
und da auch vorkommt, Ii u m m e 1 genannt wird. 

Balf , Urgelbalg, s. Orgel I A. — Balfclavls, Balgfeder, Balgitammer, 
f. ebeadaa., Mgtrvter, e. Galoant. 

Balkra, an Oetgeninetrumenten, das an der inneren Seite der Decke , unter dem 
'inken Fusse des Steges und j^amllel mit den Saiten, befestigte UolzstAbchen, dessen 
Beschaffenheit und Functionen uuter Qeige C, c (Steg, Stimme und Balken) beschrie- 
boi liad» 

Ballade, Ball ata, engl. Bai lad. Das Wort stammt ursprünglich aus dem Ita- 

Leni-ichen, von ballo, Tanz; die alte (laflutn, in Italien schon im 12. Jahrh. ■^fbr^V-ichlirh , 
«ar nichts als ein kurzes rein lyrisches Lied, meist erotischen Inhalts, weiches xum 
Taoxe gesungen wurde. Im deutschen Volksgesange aber, und iwar bermt« im f 5. JTahrii», 
geataltete sich die Ballade, memlieh gkichbediratend mit der Romanie und der 'auf reli- 
giösem Gebiete sich bewr !ir!"iv Lej^ende, zu einer Mittelf^nttuns zwischen lyrischer . 
und epischer Dichtung: Kiu wirklich geschehenes oder als geschehen vorgestellte» und 
«rar meist auf Liebe bezOgKches Ereignis« wird in lyrische Form gekleidet und als Lied 
|esuni;cn. Der Melodie nach war diese Volkshalladt eine Mischung von mehr reciti- 
rtri'irrn 'Wmv für den cigentHcli erzi^lilcndi'ii Tlieil, und melodi'-i Ii freiem Ausdruck für 
den sehr häufig sich findenden Uefrain, in welchem der eigentliche lyrische Grundge- 
dnke betont wird. Im Volksgesange der Engländer und Schotten beteicfanete das Wort 
hdlaJ ursprünglich ein an die Helden.sage anknüpfendes Lied, später ein Lied dem flber- 
haunt inrcnH ein Kreittniss tinterlrij:;. Olme einen Auf>«rhwnng zu nehmen, sondern im 
Gegentheil mehr dem gewöhnlichen Liede sich nähernd, verblieb die deutsche Ballade 
Müdilietetich dem Volksgesange, bis gegen "Ende des vorigen Jahrhunderts die deut- 
«cken Dichter nach Bürger'« Vorgange künstlerische Pflege und Durchbildung ihr an- 
jred^hen He«««en. Die romponisten ffdgten nl^^hald. und es entstanden naeh einander 
ivei musikalische Formen der Ballade. Die erste knüpft an die Volksballade an, hat 
ilr alle Strophen des Gedichtes nur eme Melodie und auch stet« dieselbe Befristung, 
velche auf alle Strophen passen müssen. Der Compunist hat also nicht weiter in Ein- 
»InhHten einntgehcn, als der richtige Austlruck der Gesammtstimmung.JiBttburi-»««*-»«' 
W, er nuisH ,l, ri ganzen, der epi.schen ÄUkiw^. un^' rujjninae liegenden Stimmungge- 
bhfti einem chara^*e*v«Hcn Tonbilde ausgestalten, ohne auf Characteristik der einiel- 
n«T >p (,lfilitAten sich einzulassen. In neuester Zeit aber, seit .\ n d r c , 7, u m st eeg u. -\., 
eBt£tand die zweite, nämlich die durchcomponirte Form der Ballade, in welcher der Cha- 
neteriatik auch äist Eintelnheiten dai^ Mdodie nnd Begleitung eine weitete Bahn 
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erötinet worden ini. Ks kommt darauf an, die Ballade so zu halten, da«s die objective 
Wahrheit des geschilderten Ereignisses unverletzt bleibt , nichtedestowen^er die SchU' 
derung aber keino nttehtorne Beidireibung der Hei^änge ist, sondern, durch da» Oefllhl 
des Darstcllr-nden hintlurcligchend, ziif»loich .soini' lyrischr ^li^rmpfrnrhinjT ^'i f'-'n Ereig-» 
nissen bekundet. Em dramatisirendes £lement ist der iiaUadc häutig beigemUcbt, inso- 
fern Personen des Ereignisses selbstredend in der Erzählung auftreten; und ebenso 
hiuflg mischen sich rccitirende Perioden in die fliessende Melodie. Aber demungeachtet 
ist die f^allnrk- episch-lyrisch, nicht dramatisch; denn die Pcr*"Mi<*n sind nur Personen in 
d«r En&ahiuog, und nicht durch verschiedene 8&nger oder Darsteller gesondert, man 
kann abo nur von einem dnnmtisirenden AuRdruek , als achirfere Chavacterisdk attch 
des Einseinen, auf episch-lyrischem Grunde sprechen. Dem-remähs ergeht sich auch die 
Einleitung oft in Tonmalerei, nefjen die nichts einzuwenden, wenn sie die Situation ver- 
deutlichen hilft und xur Eindringlichkeit der Schilderung bötr&gt, also in innerer Bezie« 
hitng rar Sache aleht *) . 

Ballfi, Batletto, Batlo, Ballet- Opera, Benennung der dieatralischcn Tänse 
zum Unterschiede von den gesellschaftlichen, deren cinzifjer Zweck Beluntigung der tan- 
zenden Personen ist. Ks giebt zwar auch unter dem Namen Ballet theatrulische Tänxe, 
die weiter keinen Zwedi haben, als dureh Verfsinennig und kflnttlidiere Aualnldunfir 
der in den ■gewöhnlichen ge»cllsch:iftHehen Tänzen vork immriu^ n Srhritto und Hewe- 
gungen, den Augen der Zuf>chuuer ein mehr oder weniger angenehmes, jederzeit aber 
nur ftusserlichcs Schauspiel darzubieten. Diese verdienen in Hinsicht auf wirkliche 
Kunst weniger Erwihanng. Daa eigentliche Hallet hingegen «teilt jederzeit eine Hand> 
lung durch Tanz und Pantomime vor und wird daher auch pantomimisches Hallet f*t'- 
oannt, luul in dm ernste und komische geschieden. Es hat gleich einem Drama plan- 
Bftssig angelegte Exposition, Knoten und Entwickelung ; die Musik beiteht ana einer 
ununterbrodienen Folge von Tonstücken verschiedener Arten und Gattunjj;en , deren 
Emj)findiingsausdn:'4; durch Inhalt htvI ^^Tl^^lf fler Kiindlunp bestimmt winl. Mit die- 
ser Sprache der Tone huU nun die Sprache der Oebehrden so innig sich vereinigen, wie 
Wort und Musik in der Oper, und ea eifoidert kein geringe« Studium der QeÄlhle und 
LeidenschaAen, um diese Gebehrdenapnche ehamcterN oU und wahr, und kdn geringere« 
der Plustik und der K'jrj^erbewegungen . um sie zu;(leich schön er>>cheinen zu lassen. 
Das Ballet der Alten, wenn man ea überhaupt so nennen dart, war beiweitem mehr Oe- 
etieulatien und Mimik als Tans, der mit dem Worte H>x'iOts, Orehestik, ▼erbundene 
Begriff enteprach nur theilweiee dem unseres Tanzes, die ganzen Bewegungen des Kdr- 
pf*r« waren heiwcitum gemesHOner , Pantomime »ind austdruck^ivolier Gestus vorherr- 
. sehend. Das Ballet im mittleren Zeitalter hingegen war mit iicden, zuweilen aber nicht 
immer) matik mit Gesang untermischt, und mehr Tams als Geeticulation. Pr&toriu« 
[Sj/nta^a Hl. 11)) beschreibt zwei Arten Ballute ; die eine sind Tanzlieder, welche zum 
Keijjon und Tanze gesungen wurden, aber auch wohl ah selbständige OesÄngc ohne Tun z 
dienten. Die iuiUerf ital keinen Text, wild nur zum Tanze gespielt, besteht aus allerlei 
Tftnzen, als Brausle, Oourauten, Volten, Qagliarden etc. in drei Theilen. Der erste Theil 
heisst Intiuthi, den zweiten bilden die Fiirurcn, welche die tanzenden Portionen ausfüh- 
ren'/, und der dritte, HetraJecU, Abzug oder Abtritt, macht den Schluss. Die darin vor- 
* kommenden Ttoze dienten auch als selbständige InstrumcntaUtücke. Gegen Ende des 
17. oder SU .\nfangdes 1^. Juhrh. wurde dun Ballet in Frankreich mit dem eigentlichen 
musikaltsehcn Drnmn verbunden, der Tanz ordnete sirh den Worten unter, sollte die 
Handlung nur beleben und vullstiindiger machen. Uuinault ^Itiil Fest des IkMschua; 
war der Erfinder dieser, anfangs Pastorale genannten, Gattung des BaUets. Noverre*) 
ver-'uclite den Tmz allein zur llarntellung ganzer Handlungen zu verwenden. Gegen- 
wärtig sind mit Musik allein oiler mit Musik und Gesang verbundene pantomimische 

» 

« * i^«-!;'*!; V*"» V.TonfcÄMrt, istl, Th. U, ä«; Viteber , AetllMtik, Tb. Ul. Abuhn. II., 

7i „Die Figuren, «sldw d|s vemiaMMlrtm Pcrxnirn Im »trhen, tretten, mumm ««»»»«««iMlimf fcr Ortber. 
Tnd MMiitcB vff Bwchetabea ta «iai Bing«, Crsatir, 'IVim^rL, Vierrcket, «achsedM!! oritr sadm Ssenm MriMir«»^ 
vnd »tr)i durrli ciosniler wiaden, davauf dsna die gsiiie ImmttMm oiüd JBa » m ti m dei BsUcto bcsMliH rnd ft- 

ricbut tat'*. 

}} i,9Urm «w la#wiM ef «sr Ii» Mkt»^ deotafb, IIsMb. 17fiA. 
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Ballete nicht ^'ar häu%; roeiBt treten sie nur in der Uper, als Decorationselemenl nuf 
«ad ohne aliemai in engerer Beziehung zur Sache zu stehen, ö. auch Castil-Blaze, 
Oieliaiiiure 1826. 

Ballo , ein Tanz, auch eine Tanzmclodio. 

Ban franz. , die \ u s r ufung oder Bekanntmachung, df^r Ruf der Trompeter, wenn 
eiwaii unter TrompcU'uschuii bekannt gemacht werden soll ; wird auch beim XafelbUaen 

Randa. ein mit «^tarktönenden Rias- und zahlreichen Schlaginstrumenten grosse 
iumI kleine Trommel, Becken, Triangel, Kossscbweif, £>tabl8piei etc-i besetzte» Musik* 
Hior, deMwn man bei militurifckeii and bürgerlichen Auftügen, audi unter dem Namen 
J.iiiitscharenrausik aioh bedient. Im Orchester der italienischen grossen Oper und 
I ^ 1' illutH wird die Benennung Tonugeveiee auf die Onippe der Schiitginateumente aa- 

ftiHeudet. 

■udmle, die abertponnene und mit Qmwten Tcraehene Schnur an der Trampete. 
Bandotr. eine Lautenart. S. Pandora. 

Bar altdeutsches \\ urt, einen Oeaang bedeutend), nannten die Meiateningcr ihre 
Gesänge. S. Meisternitiger. 

BarbllleM, barbilleiiohe 8piele, s. Epheeien.- 

Barbilon oder Rarbllos, ein grlechlsehes Saiteninstrument, denson Beschaffenheit 
ziemlich unklar zu nein scheint. Nach einigen ist es ein mit vielen Stahlsaiten bezogenes 
Wkbrettartiges liiHtrument [Prfttorius nennt es Barbyltu, ein Hackbrett und einerlei 
w&L Smnbuca gewesen, und vom Dichter Anacreon erfünden. Andere halten ea fftr 
finp Harfe und sclneiben die Krfindung dem Terpander zu; und wiederum andere 
Beinen, das» e» bei den Murgeniiindern eine Art Kidde! pewcsen sei. 

Barcarolen, Jtarqttaroiif Lieder der Gundulieri 2u Venedig, welche i>ie beim 
Kndetn der Gondel eowohl als audi auf den Straiaett eingen oder yiehnebr aaagen, denn 
gegeavfkrtig «iheinen sie ziemlich verstummt zu »ein. Obgleich die Melodien oft von den 
GtMidolieri aelbst erfunden wurden, haben sie nach Kuusseau doch viel Gesang und 
nwB angenehmen Aocent. Man hat die Beueuimng auch iu die Kunstmusik herüberge- 
Bommen für Gesänge sowohl als Instrumentalstöcke, welche den Chanuler der fieroa- 
role nachahmen sollen. Xamcntlicii der sentimentalen f^lonmu^ik ^^wur J*iam>- ist we- 
oigitens der Name ein recht willkommener Vorwand fOr allerhand Tonspielcreien mit 
Wdlengepl&tscher, ungesunder MondacheinsehnsOcbtelei etc., deren Efeet auf den Zu- 
hörer denn audi meist nur auf Erwedtung «ner der Beekiankheit fthnliefaen Empfindung 
hinausläuft. 

Barden , Dichter und Sänger der alten Deutschen und Koledouier ^bei den äcaudi' 
tttiem Scatden). föe sangen bei Festen das Lob der Gottheiten und die Theten der 

Heiden, auf der Loyer oder Harfe eich begleitend; logen mit tn die Schlacht, um durch 
ihrt Ges&nge die .SlruittMulen zu grossen Tliaten anzufeuern ; ühfrlieferten ferner die Re- 
%iün$gebräuche, brachten die GeseUe in Verse etc., waren Miuach nicht sowohl Dichter 
■b auch die enten Oeecblc&tsflberlieferer ihrer Nation. 
Bardit , Schlaehtgesang bei den alten DeutHchen. 

Barem, auch Stil Igednckt, Musicirged ack t , eine gedeckte FlAtenatimm« 
<itr Orgel vua S und i 0 Fusston und sanfter stiller Intonation. 

larllM«, Bariton; franz. Cone0rdantt Bof-tailU. Eine der Klangiub« 

jnd dem Umfange nach /tischen Tenor und Bass die Mitte haltende Art der mensdlU* 
fiien Stimme; in der Höhe etwa bis «um einfrestrichenen /* oder tj, in der Tiefe bis zum 
^>»eu At und allenfalls (J sich erstreckend. Man unterscheidet zwei Modificationea 
4r Baritonetimme, nlmlieh den Tenor* Bari ton, an Klang mebr dem Tenor als dnn 
BftMe verwandt und mit mehr Höhe uIn Tiefe ausgestattet} und den Bai8*Bariton, 
wKlantr mal Amhitus dem Ba<<se näher stehend. 

Baruck, barocco, nennt nuin in der Kunst wie auch im gewöhnlichen LebeiL. jta* — ■ — ' 
«larch verworrene UeberUdung ndt heterogenen Einzelahgitt*»» ■— -^^ ,r.«winmsen Sonder-' 
^rkeiten als An^rlnuk ein»"- .i -.«-"^ verworrenen wie flber<»pannten Knipfindun«; und 
VoMtviluo^ ateti kuudgiebt. Eine gewisse Art Genialität kann unter Umständen huh 
^ Bereden sich herauserkennen laasen, aber immer nur eine letfahrene Genialit&t, 
in Klarheit und OiganiaationsTennftgen fthlen und die e« daher zu keiner Einheit 
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brinirt. 'Jondern r!>rn nnv <\\mh Oewaltsamkeif im Aufstellen und ZuMammenbringen von 
üngehörigom , durcli anHpruchsvolle OriginalitAtssucht ihren Mangel an Aechtheit be- 
weist. In der Mufük äussert »ich diese FligenRchafl durch Anhäufung gesuchter und 
schwer zu intonirmder Fortschrcitungen in der Melodie; duioh Ueberladung der Har- 
monie mit verworrenen Akkoidfnlqjen, hafttigen und fmppirenden Ausweithiinf^pn : durrh 
unmissigen Gebrauch der Jiissonanien and Regellosigkeit und Verxerrtheit der iih^th- 
mik u. s. w. 

Baroxyton, «nronCerveny 1853 constnürtes BlechbasBulltruinent, weil men* 
Kurirt, elli])ti'«ch gewunden, bei nur 28 Zoll Höhe die fiombaidone» von t« Fum RAhran> 
länge ersetzend. 

BirpMfe, Birpipe, ein in nlten Otgeln noch in ftndendes Rohrwerk von 16 
und S FusAton, mit niedri';:L'ni aber sehr weit mensurirtem Corpus, welchem, unten eng, 
nach nlienhin schnell erheblich sich erweitert und fast ganz gedeckt ist. Pr-ltn» ;,:, 
giebt ßynL tnus.f Tafel ^S, Fig. 19 — 23) fünf verschiedene Formen von JJftrpfeilV'n an, 
wonitts man schltessen muss, dass man sich viel Mtthe gegeben, die Stimme esnee hruin* 
menden Biren, wovon das Begi^ter den Namen haben soll, herauszubringen: »Wie sie 
denn auch j»ar in sich klingen, und mit cinor brttmmenden Intonation re>!prindiren«. — 
Adlung meint, dass Baapfeife und Baarpfeife ebendasselbe sein soll. 

Berte, Ahe 'FlQgel), an Labialpfbifen. S. Orgel I E «, 6. 

BnryphonilH, t-ln Russist. 

Barypyknl, die Anfanirstonc der fünf Tetrachordo de« griechischen Systems , auf 
denen das Fyknon die dichten Intervalle) im chromatischen und enharmonisehen Klang- 
fl^eeehleehte li^t. 8. Tetrachord II a«, Beisp. 4. 

Baryten, Violn tli BorHon«, d Ein ungefthr um 1700 (Gerber; irfinulene« 
und zu Hnydn's Zeit in Wien vorkommendes Sniteninntrument , an Gestalt der Viola da 
gamba Ahnlich, mit 5—7 Darmsaiten, die mit dem Bogen gestrichen werden, über dem 
Oviffbrette, aneaerdem aber hinten am anegehAhlten Halse noch mit 8, H, t6« von Anton 
Li dl sogar mit 27 Drathsaitcn, die man zugleich mit der Spitze des Daumens spielte, 
bezogen. Es soll von edlem, angenehmem Klanfr»? und in der Hand eines Künstlers zum 
Ausdrucke sanfter und melancholischer Empfindungen üchr geeignet gewesen sein. l>ie 
Schwierigkeit seiner Spielart aber, welche auch nur m&ssig bewegte SAtie suUess , aowie 
die damit verbundene Unbrauchbarkeit als Orchesterinstrument, mögen Ursache sein, 
dass es jetzt ganz venres<ien Ut . IT a y d n a r p a n i , Haydine] hat 1 03 l'iecen dafür ge- 
schrieben. - S. auch Muier, Muniksaal 1711, wo es auch Viola de Faredon heisst. — — 
6) Den Namen Baryton oder Kuphonium fahrt auch ein von Sommer 1943 oonstruirtea 
Blechinstr ^ri fT t, in ll^ stehend, mit Fiiss langer Köhre. 

BaH-dcbxiit», franz. der M e zz o so pran. 8. Discant. 

Baskische Trommel, s. Tamboarin. 

BatiH, buHsn, haaia. a; Die tiefste der vier Hauptgattttiigen der menschlichen 
Stimme. Ihren allgenu inm I mfang für den Chor kann man vom jrrossen 7" ode r V»is 
zum eingestrichenen d, e oder/ annehmen. Im Churgesange soll man diese Grenzen nie* 
mala flbenchreiten, und auch im Sologesänge dQrfte nur fdr den Fall, dass man etwa 
einen mit ganx auHsergewöhnlichcn^ .'Stimmumfänge begabten Sänger cur H:uul hat, Ver» 
anlassiini* i\mn sieb darbii tiii. lieispiele von ausserordentlicher Tiefe der Bassstlrame 
sind zwar nicht gerade hautig, kommen aber doch vor'/. Inde.s.seu darf man im Chore 

I) So frjiihlt Priitoriu« iSj/utngma II. 17) von «Ir. i lU^iitt«-!) in d<r Münrhiwr Cnn-Ile üi<n Orlniido ill 
I,.-»«!4o, iwpicn (i«;lirinlfrii l'i^rtiiT iitid fir ^siT, f!;i«"i »ii' in iWr Tirfr Contra F von \:i Fufs ..irar stark iin<I mit 
viUliRiT Sliinni". m i Höhe alit-r nur /, i) nnd « i rtM.lit h itti n, Kiu N» ii;"'lit:iuuchrr M.tti' h ( i-s niu* 
hnttp <'«ntra O. li<r 'l iniccli«- Capellni. l orster »ang mmi Cmtri»^! bis /Ji- iiti.l \\ xr seine Stiinrtu ,,imi HaaIc 

w ii- ein *till<'r ini;'-!!' Inii- r .Stihliju-, nusmcr dctii Saal ; il- < i i. rn-miiM-" ni 'i n ti. M :i 1 1 Ii «• - ti , I Jir'-ti- 

pfort«, S. 'il. — In rin'T (;uloratur dir Hnloraiilat«' „iVf/ n/rirnii" utl- r'' von II i n d <• 1 kouinit f«d;,'rnd<- uiigt hrU'» 
«rlichr, awoi nntSTm und «n4> S<>st ii||iihBM>iiilr Slfll« vor (rrr^l. Uhry«snil*r, HKntM 1.211): 



HsB weiM nicht w« der Sinfcr, dem Hftndrt m etwsi nitnneD dwfli», fffwinen i*t. In WeiMmstlsad Mitea 
Mm vorkoiBiBen, di« cbcofiilto Um fau Contra .Fhi«unt«r»teis«>n, «bor aar lelir feilnfMi ünhnr habeo, und la 



uiLjiiizcü Dy Google 



Bass b 98 

nicht darauf rechnen, 8o prachtvoll d'w st>hr tiefen Töne, wenn '^ie au'^frehahen werden 
können oder in ganz langsamer Bewegung fortschreiten, auch immerhin wirken, wenn 
•ehr kernige und kr&ftige Stimmen, denen de ziranglot su Gebote stehen, vorhanden 
rind. Sehnelle laufende Figuren darf man in der tiefsten tAfe gamicht anwenden, denn 
«ie werden tmdputlirh, während sii- in (kr mittleren und namentlich in der höheren Lage 
Ton gewaltiger Wirkung sein können. — Wie die übrigen Uauptstimmgattungen schei- 
det sich aueh der Ben in sw» Arten, in den eigentlichen Baw, den man auch wohl 
iwei ten oder tiefen Bass zu nennen pflegt, wenn eine Untendieidun;^' erforderlich 
ist, und in den an Klan? nnd Ambitus zwischen ltas<s und Tenor stellenden Barfton 
oder ersten Basi» ,k. Bariton). In grossen Doppelchöreu hält der bass des zweiten 
Chores insgemem die tiefe , der des ersten Chores eine etwas hdhere Tage em, doch er> 
fordern beide gewöhnlich wirkliche Bässe, nicht der eine üaritonstimmen, zur Besetzung. 

• Ä Allgemeine B'-dcntun«? als hrnH«, Grundlag^e, hat der Bass als tiefste Stimme eines 

jeden Tonstückes, ohne liücksicht, ob dasselbe für Singstimmen oder Instrumente oder 
beide snsamnien gesetat ist, oder ob die Stimme, welche seitweilig die tie&te ist, auoh 
wirklich durch eint- TJussstlinnie oder durch ein BasBinstrumenl ausgeführt Avird. Denn 
der Bas» einer Combination gleichzeitiger Stimmen kann ebensogut eine Geige oder Vii)la 
oder eine Tenor- oder Altstimme sein, sobald sie nur die tiefste der Tonverbindung ist*). 
Das Wort hat hier also durchaus nur die Bedeutung seines Stammwortes basis, die d«m 
auch auf die Instrumente und die Stimme, welche gewöhnlich als basis zu dienen haben, 
vorsugswcise übertragen ist. In jedem mehrstimmigen oder auch überhaupt nur beglei* 
taten Satze, ist der Bass Grundli^ und TrSger der Harmonie, die UauptsUmme, inso» 
fem die Combinatiunen aller übrigen Stimmen auf ihn sich beziehen. Geschickte Bass« 
föhrnnf» zei<»t mindestens einen des Ton«'atj;o'< völli^^ märhti<,'en Compouisten. und wenn 
U u a n t z bei Gelegenheit der Aulführung einer Oper vtm B o n o n c i n i sagte, H ä n d e 1 ' s 
Orundalinime hfttte Bonondni's Oberstimme überwogen, so ist -das darin ausgesprochene 
Lob wn ausserordentliches, da Bononcini doch ein gewandter Tunsetzer war. Um eini- 
permaB'en zu verstehen, wie der Bass Grundlage einer Melodie oder Hnrmojiie ülier- 
haupt sein kann, muss man sich vergegenwärtigen, dass unsere wichtigsttn und grund- 
legtiehen Zusammenklänge, der Dur- und Molldreiklang, in der Natur des Tones (die 
Terz und Quint als Theilschwingungen der ganzen Saite des Grundtons) gegeben sind. 
Das Dasein aller Töne einer Tonart, a!«:?) z. H. der Töne (' D E F f> A II in Cdur, be- 
darf nur des Daseins des Grundtones t' und der beiden Dominanten (• und t\ denn 
beim Anschlage 'des Tones C erklingen zugleich J?und 0\ im Tone O, U und 2>; im 
Tone F, A und C als harnii nisclic ()lHM t5ne. Werden nun die Töne der Tonart in man- 
nigfaltiger Abwechselung von stufen- und sprnnjjweiser Ftdjje zu einer Melodie verbun- 
den, so ergeben sich als ihre erste und nalürliclte Inuuiunische Grundlage Jone drei Do- 
minanttöne, welche die Grund töne aller Töne der Tonart sind. Oder lässt man, umge- 
kehrt betrachtet, die drei Dominantlöne in «rewlsscr Onlnnnp: abwechselnd auf einander 
folgen, so ist in ihren mitklingenden Oberlönen zugleich der tonliciie StoH für die Me- 
lodie gegeben, welche sonach zugleich in der Grundstimme mit enthalten ist. Dass dieses 
eben Gesagte nur im mechanischen Sinne verstanden werden darf, dass man bei Erfin- 
f\nr\rr einer Melodie nicht etwa erst einen Bass sich denkt und dann aus de?;"5en Drei- 
klangsverh&ltaiäüun und übertönen eine Tonfolge sich zusammeurechnet, bedarf kaum 
einer Erinnerung ; es soll nur auf das innige Verhftltniss zwischen MelocKe und Grund- 
Stimme hingewiesen werden , welches unserem GefQhl für harmoiüsche Musik in der 
That fast unmöglich macht , eine Melodie «nnz ohne eine als harmonische Begleitung 
UDwillkübrlich mitempfundene Grundslimme, oder umgekehrt, eine Basstonfolge ohne 
irgend welche dazugehörige Oberstimmen au denken. Diejenige Folge von TAnen in 
einer tiebm Stimme, aus deren Tarsen- und QuintenverhAltnii sen die daraberliegende 

Norddeuu. Iii Ul i irt luirpti Stiinnifii, die dr« %ri«»i-\i V. « ( iiir i 11 \\\<d .m. i. — «.«rtix-wnnfi. . ihlt«!. ti.^ nicht m 
dfo gromte» Si lt< nlii it. n. r<;b«rhAiii>t ct»c»»^ liitssisttu .it» ändert» I.AiiJer, ,,»'niu n«'bet 

J»T rmahrreti I.ulU"" " ' ' irt aiirK das ItierUiilkt ii ; Ixri dru WillsrliMi nl.. r .I i» (irgeutfioil in bridcii 

otacirf'n und noch Überdies-! flie hStifl^f \>rir|ini'idung dm nu-i»tc bcitrAyl", wir Matthe« uii ((.'apelliii. 
kcturrkt. 

2) Vordem namito man eiue solcbe leitwcUif tiefvte Stimme, die aber keine wirlüiclte BuMtimme war, 
Biitet, ^««««f«. 8. «IsMlIict. 
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Melodie gebildet ist, macht den eigentfiehen Gnindbue derselben mm. Seist num 

•n einem «olchcn, schon mit einem Orundlin^sc vt r«<ehcnen Gesdnjfc, in einer dritten und 
▼ierten Stimme die dem Qruadbasse harniuniiich eigenen Töne hinru , ko erhält man 
eine duteli die Folge der GMtndtAne bestimmte Harmonie. Wenn nun die Töne dieser 
einzelnen Zusammenstimmmigcn, zu denen auch noch der Septimenakkord kommt, unter 
finandor verwechselt oder umgekehrt werden, so d.iss bald der ei^'entliche Gruiidton, 
bald einen seiner harmonischen Intervalle in die Unterstimme gesetzt wird, so erleidet 
dadoreb der eigentUehe Onindbeu, der angaenlem, wie alle abrigen Stimmen ebenfalls, 
nocli mittels Vorluüte, diAvligebender Noten etc. melodisch ausgebildet werden kann, 
■war manche A})änderun2:, indem ehen statt des ei^'entliehen CJrundtnnj's liiltifif; eines 
der anderen Dreiklungs- oder Scptimenakkordintervalle in die L'nterstimme tritt. Nichts* 
deatoweniger iet mm gewohnt, meae Unteretimme, als Unterlage und 'i'rftger des ganzen 
Znaammenklanges, anch wenn der eigentlielie Grundtun der Akkorde in einer anderen 
Stimme liegt, Grundha««' . (J r ii n d s t i m ni e oder schlechthin H a s s eines Tonstücke« 
zu nennen. Der vurzüglichstu Vurtheil aber, den die Melodie durch einen Bosm und 
durch die Hannonie ttberhaupt gewinnt, ist nihere Bestimmung un^ Modlflcation ihres 
Ausdruckes. Wie dies zugehe, lässt sich hier nicht weitläufig auseinandersetxen ; etwas 
ausführlichere Krklftrung irieht der Artikel Harmonie, Ahschnilt Iii. Doch m()ffe 
hier aU vorläutiger Uewei« weuigntcuH ein kleines Beispiel toigen. Man stelle sich die 
Tonfelge S a mit den Omndsümmen und Hannonien Iteiap. h — k ror, so wird mm 
finden , dass durch jede neue harmonische Unteriage die MelodUe wesenttieh anderen 
Ausdruck gewonnen halt 



b c 




Der ganse harmonische Inhalt eines Tonstückes i«t schon in der Grundslimme dessel- 
ben» tu aer aU» ll*upttAiie der Melodie und MitteUtiiumea in den vorher angedeuteten 
barmonisohen Verhältnissen stehen, enikaiw.. NumantUeh in fHlherar Zeit war es ein 



9} epccitllvMrt«iltiaaailol«rGriinitlis«saadidk>Eeih* der wirkliciMB OrondtOiie »incr HansOTtt » 
fa|(*, wdehe üA «rilsM, wna sun all« Valubna§m «at Ihre Ofandskltsrde turOcktaliit. Und aoeb engtr, 
aar die Oraadtftne der dnl HsapUhkorde. 8. Oruadbae». 
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gewöhnlicher und ^^f^hr auagehildeter Gebrauch, die Harmonie der Tonstücke bei der 
AufTührunK aut i nnem vielstimmigen Instrument« (Orgel, Ciavier, Theorbe) aum Zwecke 
der Ausfallung mancher Mittelstimmea, der Markirung des ganzen Akkordganges, aueh 
der Verstärkung und GrttjipiTnag^ d«r dyninischen Effecte, mitzuspielen. DieKc« ptlegl 
nicht nach der vollständigen Partitur, .<!undcm nach einer, behufs deutlicherer Erkenn- 
barkeit der Akkorde mit Ziffern yersehenea üaMstimme zu geschehen. Solche bexif- 
fert« Baasatimme nennt man Oeneralbattt«. daaelbst), und des YeHkliren, die Hur- 
BUHiie darnach vorzutragen, GeneralbaiKpielen. Der durch das ganse TonatOck 
nBiioterbrochen forllaufen<!f Hn^q, der zwar nicht immer dir K:i'^'«stimme selbal, aber 
doeh «tet« die zeitweilig tiefste ^Stimme ist, heisst i/a«&o Cotttumo oder Continuo 
(t. daaelbat). Bei groaien Vooalsitten mH Orchester bat man häufig swei Blase «u un« 
terscheiden, den Vocalbaaa und den Instrumentalbais. Oftmals haben beide 
dieselben Noten, oder der Instrtmentalbass fipurirt etwa um die n]eli)di*<chen Haupt- 
Qotea, -weiche der Singbass ausführt, herum. Keidc Bässe aber trennen sich nicht selten 
auch ▼oUitiadig ron dnander, und dann ist gemdnhm der Instmmentalbats der dgent* 
liehe Orundbass. Der wirkliche Doppelchor von zweimal vier Stimmen unterscheidet 
sich vom achtHtimnnn;en Chore dadtirch, dass er zvvi-i selbständige Bfls^e hat, von denen 
jeder GrundUass HeineM Chores ist. Der achLsUmmige Chor hat luugegen nur einen 
Grundbas«. — Bei allen Tielstimmigen Tontttleken muss die Omndstimme hinsichts der 
Besetzun;^ eine im Verhältnisse zu den Oberstimmen durth^reifende marki^'e Stärke ha- 
ben, denn nichts schw&cht die Wirkung der ganzen Musik mehr, als eine undeutliche 
und schwache Untersümme. Ebenso kahl und dürftig wie eine Orgel mit zu schwachem 
Pedal, klingt ein Chor- oder Oreheaterirerk, dem das Fundament krifÜger BAsse man- 
pelt, wohri ikI i ine fest und sicher einhcrsrhreitende Ciruiidstirnme immer eine majestS- 
tisehe Wirkung macht. — — c; Sprachgel)rätiehh>}i pHej^t man den Contrabass und auch 
das Violoncello häufig kurzweg Bass zu nennen. Den Is'amen deutscher Bass insbe- 
condere führt ein reraltetw, gtoMes Bassbogeninstnunent, welches im gldcbn. Axt. nt> 

her lip-rhrieben ist. 

Ba«eaDclli. Veraltete Art Blasinstrumente, erfunden gegen Ende des IB. Jahrh. 
TOB Johann Batsano, berühmtem Instrumentisten und Componisten zu Venedig. 
Nadi Pritoilua' Beschreibung und Abbildung besteht dan Instrument aus einer einfa- 
chen, fjcradcn, am untem Ende offenen Köhre von Holz, gleich den Schalmeyen mit hie- 
ben Tonlöchern, von denen das unterste eine Klappe hatte. Löcher für die Daumen an 
der dem Spieler zugekehrten hinteren Seite des Instrumentes waren jedoch nicht von 
handen. Angeblasen wurde es Termittelst einer am oberen Ende befestigten, dem Fa« 
gott-S ähnlich aI)wartspebo(Tcncn Hrthre. An Klang kam es^den Fagotten und Pommern 
last gleich, war uur viel stiller, und in drei Grössen gebräuchlich : als Bass mit einem 
Umfange von C'-/; als Tenor und AU von fr* e, und als Ctmii*» von d-p,, «und ist son- 
derlich der Cani zu einem Tenor in Concerten, wenn man allerlei Art Stimmwerk von 
Instrumenten darunter brauchen will, wol zu hdren«. {Sjfnkiffma II» 4i.) 

Baaaclarinette , 8. C 1 a r i n e 1 1 e B 2. 

Bawclamel, e/««sii/a/Mii<lam«yila/i«, hatsitan». DerTongnng des Basses 
beim Tonschlusse, insbesondere beim Ganzschlussc ; also seine Fortschreitung von der* 
llominant zur Tonika, eine Quart aufwärts oder eine Quint abwärt9\ 8. Oansschlnss. 

B«8»e chlffree, der bezifferte Bass, s. Generalbass. 

BsuM« «Miraliito nennen die Fransosen ein Bassthema von einigen , etwa vier 
oder acht Takten, welches durch das ganz« Tonstück wiederholt wird, während dieOber- 
.^timmen immer andere Contmpunkte dagegen ausfahren und mit immer anderen melo- 
dischen Sätzen sich hören lassen. Also die feste Baasstimmc im Passacaglio und in der 
(Sasona, gegen welche die Oberstimmen immer neue Couplets bringen, Überhaupt das, 
was man auch rr fimUd 's. daselbst) nennt. 

Baaae de Cromonie oder de HantboiN, ältere französ. Benennung jleK Uadoon 
oder Fagott ; — de Viele , alter Namen der V i o 1 a d » ß « m b a j 3e Vlolon , der 
Contrabass. 

BasA« double, franz. Benennnnt? der ^össten Art des Contraviolon. 
Baaaet) Basse tchen, ha^aetto , Diminutiv ^von Ba$m. a) Benennung derje> 
aigcft Stimme itf mehistimttigmi Tonsitaen, die, so IsQge die eigeatliehe Basartimme 
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Bcliweigtt die seitweilig tiefste oder (ii undstimtne ausmacht. Abu in Motetten, Fugeo 
und anderen polyphonen Sätzen bald der Tenor, Alt, oder auch ein tieferer «weiter 
Sopran ; in instrumental- oder hegleiteten S&txen die entsprechenden InstrumentaUtiiu- 
men. Daher aueb b) klmoere BaH>, sowie Tenor- und Altiaetramente, welche m aolche» 

Grundstimmen in höheren Tonlagen häufig zu dienen pflegen, Rassete genannt wer- 
den, aU UaB s u t p Ummer, B aaset flöte u. dergL — c) Im Pedal der Oj^ ein FiA- 
tcnwerk von J Fusston. 

BasKv-tiiille, auch Coneordant^ frans. Namen des Bitriton^f Bariton. 

Ba.seii'Üioru f t'ortto d f liasartto. Modernes Holzblasinstrument, zur FamiUe 
der Cluriuetle gehörend. Ungeachtet niruuhcr Vi rscliitdcnheit dtr äusseren Gestalt und 
den Umfange» gleicht es der gewöhnlichen Clariactu; uiclil allein inbelreff <ler Theiie 
und des Klanges, sondern auch in Ansehung der Intonation und Applieatur, so dass es 
jedt'i- C'liiriiifttiNt ohne wesentlichu bosondiTC Studien spielen k.inn. Erfunden soll es sein 
SU Passau um das Jahr 17 TU; anfangs aber war es sehr mangelhaft, seine gegen Märtige 
Vollkommenheit hat es Torzugsweise erst den vom Instrumentenmachcr Theodor L o ts 
■a Pressburg l>J damit vorgenommenRn Verbesserungen zu danken. UrsprOnKrlieh 
wurde es in oiner hallnunden Gestalt verfertigt und mit I.cilfi- ührrzngen, wpil aber 
in dieser li'^orm uicbt gebohrt werden konnte, üess namentlich seine Keinheit itehr viel zu 
wftnscfaen tlbrig ; denn seine Kohre musste in xwei H&iften ausgestochen und dann su- 
aammengeleimt werden, auf welche Art es aber unmöglich war, der Höhlung die voU- 
koTiimene Kundung oineH jjrbnhrten InKtnimentes, die nac h den j^pmacliten Krfalirungen 
so viel zur Ueiaheit der blasinstrumentc beiträgt, zu geben. Daher ist nmn von dieser 
halbrunden Gestalt abgegangen und verfertigt das Hassethom gegenwartig aus gebohr- 
teUf abgedrehten und dann zusammengezapften Stocken Buchsbaumholz. Wegen der 
von der Birne bis zum Hände des Hi hallbei hcrs I Fii<«*! hetrapcndi ii T.ftncrp des Uohre»| 
weiche die Erreichung der unleren Toniücher unmöglich machen würde, werden das 
erste und sweite Mittelstadt nicht gerade, sondern in einem Winkel von etwa t40 Gra- 
den zusammengesetzt. Intonirt wird das Instrument mittels des ^ew öhnliehen Clarinet- 
tenschnabels ; ausser diesem bestellt es aus fünf Stücken, nämlich aus « 6) zM i-i NüttoI- 
stücken und c\ dem sogenannten Kästchen ; in diesen xusammen sind 15 Tonlix hei ange- 
bracht, von denen vier offene Klappen haben und vier weitere durch Klappen gedeckt 
werden. Schnabel und til>eres Mittelstück sind durch ein d; kurzes Kopfstück, Birne ge- 
nannt, mit einander vrrhunden, uiid unten ist an der oflVnen Kdhre de< Kästeliens der e 
Scballbecher angelugt. Letzterer ist bei weitem gruNHer als an der gewöhnlichen Clari- 
nette und nicht von Holz, sondern von Messing gefertigt. Das obere Mittelstflck ist, 
von der Grösse abgesehen, jdera der Clarinetle völlig gleich ; Vs hat I, drei Tonldcher 
für die drei ersten Finü;er der linket) Hand, '1 auf der liinterrn, dem Spieler zn<;pkehrten 
Seite ein Tonloch für den liaumen, untl .»] die (i^- und -I-Klappe, von welchen die letz- 
tere auf der vorderen Seite des Instrumentes Ober dem Tonloche des ersten Fingers «ich 
beKndet und von diesem geMfuet wird; die Klappe hingegen liegt auf der hinteren 
Seite unterhalb des Daumens iind mus«! zugleich von ihm geöffnet werden. Das zweite 
Mittelstück hat auf der vorderen Seite Ij drei Toulöcher für die drei ersten Finger der 
rechten Hand, 2) 'die offene C- und verschlossene Klappe, welche beide durch den 
kleinen Finger regiert werden; nftohst diesen aber auch noch ;t) die verschlossene 
^'*-K!ap])e, welche mit ihrem Stiel hinauf bis an das erste Mjttelbtück reicht, um von 
dem kleinen Finger der Unken Hand geoftnet werden zu können. Im Kästchen, dem 
dritten Mittelstädte, macht die Bohrung des Instrummtes swei Biegungen, wird dr«t- 
fach, damit die Köhre keine zu grosse Länge erhalte. In der ersten Bohrung befindet 
sich das Loch zur offenen 7/^- Klapjie, die gleich der C'*- Klappe hinauf h\% zum ersten 
Mittelstücke reicht ui^d ebenfalls mit dem kleinen Finger der Unkeu Uand regiert wer- 
den muss. Ueberdies enthalten die beiden ersten Bohrungen die Löcher der offenen 
uii.l Klnppe: lieldt müssen mit dem Daumen der rechten Hand regiert werden, daher 
Usscu sich die louc i-' un<l ü weder binden, noch schnell nach einander angeben. — Der 
Umfsng des Instrumentes erstreckt sich über di« und «In*» halbe üetav. vom grossen l-' 
chromatisch bis zum drei;.'esirichenen c, welches man, obgleich noch höhere Tont mö^. 
lieh sind, doch nicht ül)erschreiten soll. Ks steht eine Quint tiefer als die ^ '-Claniiettp 
und hat überdies in der Tiefe noch zwei Töne mehr. Die Notirung richtet sich nach der 
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C'-Clarineit«, mit welcher das Bassethora ähnliche AppUcatux hat; Cdur klingt aber wie 
Fdur und darnach wird die Voneichnung fOr «Ue andoren Tonarten, unter denen die nit 
Been auch für das Bassethom die bequemeren sind, eingerichtet. Ungeachtet das In- 
(trument, namentlich seiner für die Klangfarbe der Clarinette bedeutenden Tiefe wcjjpn, 
•ehr brauchbar ist, hat es doch nur geringe Verbreitung getunden. Sein Klang i^t ia 
dcor Tieiie didimr, dttiterer und eehwernathiger, in der Urne weniger hell als der der 
Clarinette, nchneUe und schwierige Passagen und Läufe sind in der unteren Lage nicht 
srut auszufiihrett. Ueberhaupt musi» man mit der Anwendung vorsichtig aeio, d* ea lange 
nicht m ailcu Orchestern anzutretfea isL . . / ' 

BaiMetpoMniar, e. Pommer. 

Bastifltfk', Flötenbass; oj veraltetes Blaninstrument zur Gatt» ng der Blockflö- 
ten gehörig. S. Fidte a bec. 6; In der Orgel eine sauft intunirte Pedalstimme. 

Ba»t)geige, H. Coatrabass. 

Bwshara, Englisch Basshorn, Como bag$o. Eine ArtSerpent', doch an Form 

dem Fagott älinlich, nur duss die Höhre in einen Schallbecher wie beim Hörne aunlänft. 
Es hat neun Tonlöcher, davun drei mit Klappen für die kleinen Finger und den Daumen 
der linken Hand. Sein Amhitu» geht von Gross 2) oder C chromatisch bis Erfun- 
den wurde es angeblich um isoü von Frich o t in England, und von ihm ganz aus Mes- 
sliiir verfertigt, seit l*'<i5 aber durth Sondershauscncr Kunstler, liinsiihis der Reinheit 
und Gleichheit der Töne weseutücb verbessert und, mit Ausnahme des metallenen Schall- 
bechen und des Fagott-S xum Anblaaen, aus Mahagony und Ebenholt gearbeitet. Ger- 
be r rühmt das Instrument swar sehr, und sein Klang ist auch stark, dabei aber dumpf, 
und seine Bewc«rlitlikeit erstreckt «ich nicht über einfache Figuren in mfts<«iü;^ schnellem 
Zeitmaasse. Mau wird es gegenwärtig wohl nur noch sehr selten finden. Vergl. Leipziger 
AUgem. mntfli. Zeitg. Jahrg. IV. Nr. % ; Jahrg. XI. 8. 413-^430. 
Basaiet * ein BasssAngcr. 

Basso conffnno oder Continno. Der ununterbrochen fortlaufende Bass eines 
Timatackes. In den Partituren älterer Werke, namentlich mit Orgel oder mit Orchester 
und Oi^el begleiteter Vocalwerke, findet man zu unterst, auf einem mit dem in Rede 
•leihenden Ausdrucke bezeichneten Sjrstem, die Orun^stimme des ganzen Tonstückes zu- 
«smmenhSnjrend aneinander^eicb neben , mitunter auch für den heirleitonden Flücrel- 
oder Orgelspieler mit Geueralbass'iignaturea versehen. Dieser Coutinuo folgt immer der 
tiefbten Stimme, also, wenn der Bass schweigt, dem Bassetto, d. h. deijen^en Stimme, 
die gerade im Augenblicke die tiefste ist, und die ebensogut der Alt wie der Tenor oder 
die S'iola oder Clarinette sein kann. Bei .Solosat^en, mögen sie selbständig sein oder nur 
den Chor zeitweilig abwechseln, geht der Coniintio ebenfalls immejr mit der tiefsten Be- 
gleitstimme fert. — Vom Continuo unterscheidet man den BIpien-Bass. Damit nim- 
Uch in Tonstücken, deren Tlau pT t'nimen vielfach besetzt sind und in denen eine oder 
Btthrere Stimmen mit Solosätzen dazwischentreten , diese Solostimmen nicht durch zu 
itarke Begleitung verdunkelt und ÜbertAnt werden, acoompagniren bei Begleitung ^ol< 
dber obligaten Sätxe nicht alle Instrumente, mit denen eine jede Begleitstimme besetzt 
ist, sondern nur einzelne derselben, die iibrl>;en fallen erst wieder ein, wenn die Solo- 
lät^e zu Kude sind und das ganze Orchester sich hören lässt. Ebendasselbe dndet auch 
ait der Orondstimme statt, und man nennt denjenigen Theil der Bassstimme, der nur 
beim Tutti der ganzen Capelle von allen vorhandenen Bassinslrumenten ausgeführt wird, 
den Rlpien-Bass wie auch die ül)riifen Stimmen im gleichen Falle Hipien-Stimmen); 
hingegen den durdi das ganze Stück, auch während der Solosätze ununterbrochen fort- 
hufenden Base, den Continuo. Der begleitende Orgel- oder Oaviersineler kann mit« 
tels der ausgL'schriebcnen Continuostiranie dem Verlaufe des ganzen Tonsatses leicht 
iblgen; mitunter enthält sie neben der Bezitlerung noch Notizen, die ihm einige Fingcr- 
leige für die Art seiner Begleitung geben, an welcher Stelle er etwa das volle Werk, 
oder eine nur achwache Kegistrirung anzuwenden, oder nur den Baaa Ui$io tcto la ver- 
stärken habe. — Hin und wieder wird der Ausdruck Baste eontinuo audi süitt Stuto 
»atinato (s. daselbst) gebraucht. , <■ 

^?#n«eoB « der Fagott, s. daielbat. 

^MmBhO oslInalO oder obligat», Basse conirainte, ein Basssulj. i von bald 
p &MW bald gerioferer Ausdehnung, welches das gaase Tonstdck hindurch, entweder 

7 
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tmunterbrochen oder nur mit einzelnen kurzen Unterbrechungen, immer wieder von 
vorne anßngt, sobald zu Ende ist, wahrend die Ober- und Mittelstimmen immer neue 
Contnpunkte dagegen autiführen. Kin Mehr schönes Beispiel von dieser Setzart ist der 
Sinleitmigiehor bu Hftndel's Susann« (deutaelie HindeUj^eMlltch. 1). Di« Ciaflona und 

der T'-i-^a i tL'Iio gehören auch Zu dieser Setzart. 

BaääO ripieiio, KipienbaBS, s. Basso continuo; Kipienstixnmen. 
Baaspommf r , n. Pommer. 
BMflposauHe, s. Posaune. 

BasNSchlüssel , Bassxeichen, /'Schlüssel; da» Schlüsselzeichen des klct- 
Mu/f mittels dessen di^enige Linie des Linieu^ystems, auf welche das kleine / zu ste* 
han kommen sM, bestimmt wird. Gegenwärtig ist der F-Schlüssel nur auf der rierten, 
frfther war er ausserdem noch auf der dritten hohe Bass- oder Baritonsehlttsiel) und 
auf der fünften tiefe Bans- oder CoDtrabassscblasael; gebriluchUcb. Nikeiaa Untat No« 
tenschrift B, Beisp. S. U. 

••«•trmnpcl«, eine Ventiltrompete, die in der Notirung mit der ^•Trompete 
flbemnkommt, aber um iwei Octaven tiefer klingt: g c, c, notirt, klingt E> B »''>. 

BaMtuba, ein grosses Rleehbassinstrument mit einem Umfange von 2?, bis chro- 
matisch, und reinem starkem Klange. Die Ausführung kiingt meist mit der Notirung . über- 
einkommend, ^e noeb grossere Gattung heiast Gontrabasataba, a. daselbst. 

Bathyphon, ein von Skorra in Berlin conatniurtes, zur Familie dmr ClarinetlaD 
gehörendes Blasinstrument, mit einem Umfange von Z), bis b. 

ilntoii , franz., St ab oder Stock. <t Benennung der grossen Pausen von zwui und 

mehr Takten; iialun ä äetix im.sKrts, die Fam»e von zwei Takten — tn ; — ä qua-- 
tr* meaur««, die Pause von vier Takten ~|— . h) Baton de meear«, der Takt- 

stock, Dirigentenstab. Batire la mesure, den Takt schlagen. 

Battaglia (Sc)i lacht), eine Musik, die eine Schlacht malen und Toratellen soll, >. B. 
die Schlacht bei Yittoria von Beethoven. 

BattoMMit, haiiimenio. Eine dem (wiederholten, triUeraitigen) Mordent ähn- 
liche Spirimanier, nur darin von ihm sich unterscheidend, dasa ihre Hülfsnote nicht, wia 
bei dem eigentlichen Mordent, auf die Hauptnote folgt, o, sondern ihr (auf der nächst- 
üeferen Stufe) vorangeht. Weil für diese S:lpielmanier kein Zeichen eingeführt ist, niuss 
de mit kleineren Noten geechxieben werden { Beisp. h. 




Ge^en%värtig ist sie gaas auaeer Gebrauch gekommen» findet sieh nur in der älteren Cla- 

viermusik. 



Batterie. Eine Setzmanier, das Fortschreiten von Akkord fu Akkord duvdi aSne 
ihnMche, aus den Intervallen derselben bestehende, aaeh mit einem oder mebreren Na« 
boitOnen untermischte gebrochene Figur, s. B. 
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Batloeelito, der Klöppel, womit manche Instrumente (Glocke, Hackbrett, 8troh> 

fiedel otc.l intonirt werden. 

Ratttita, S( Klag oder Taktschlag; nllpemein genommen, die Taktbewegung selbst. 
A baliuta, nach dem Taktschlage, in uktgcm&sser Bewegung ; in freien, an den Takt 
nicht gebundenen Tonstfleken gebraucht, um dem Ausftlhrenden anzuzeigen, das» er dia 
mit diesem Worte bezeichnete Stelle tuktmässig vorzutragen habe. So z. B. pf1< irf man, 
wenn im Recitativ lyriiM^be Momente eiutrwt«n und die Secco-Kecitation ins Artoso über- 
geht, den Eintritt de« letatteren durch haUufa bder « htÖMa f auoh dnvch den Ausdruck 
«I tempo oder Arioso selbst zu bezeichnen. — Ausserdem hatte das Wort hattuta froher 
noch eine andere, auf Tontort(,chreitung sich beziehende, Bedeutung. Die Italicner be- 
leithnet^n damit die Üctav, welche enUteht, wenn bei Verbindung zweier Dreiklinge die 
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äusseren Stimmtn aus der Decime in schrittweiser Oegenbewegung , die Unterstimme 
au?w&rt«, die Oberüiimme abwärts, auf einander zu in die Octav gehen, fieisp. a. 
a b e d « / 
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Auf gutem Takttheile vermieden sie diese mit ^ bezeichnete Octav in den äusseren 
StiBiiiiMi. Der Omnd dafElr kann nar in einer gewisaen Stumpfheit und Leere so Buchen 
»ein, die bei dieser Fortscbreitungsart an dem zweiten Akkorde allerdings sich fühlbar 
macht, übrigens noch weit mehr sich aufdrängt und geradezu fehlerhaft und übelklin» 
geud wird, wenn die Oberstimme nicht schritt- sondern sprungweise in die Octav geht (6). 
Im Verhältnisse der Akkorde selbst liegt diese KlengunToUkommenheit nicht, denn die 
Verbindung an sich ist sehr wohlklingend , was man sogleich erföhrt, wenn man die 
Stimmführung ändert und die Octav vermeidet {e,, oder die Folge der Akkorde umkehrt 
(iQ. Ausserdem scheint sie auch nur vorhanden zu sein, wenn der Akkord mit der Octav 
{wie untere) ein Mollakkord ist, denn gegen die sehr häufig angewendeten Porteehxei- 
tdn^'t'H unter e und / dürfte wohl stdbst das gebildetste Gehör kaum etwas einzuwenden 
haben. Wir beachten zwar heutzutage die ganze K^^l überhaupt nicht weiter, doch wird 
man wenigstens den Fall unter h stets bester venndden. — Vergl. F u x, OraAu ad Par» 
luusum, deutsch von Lorens Miller, Leipzig 1712, S. 72. Er sagt, dass man freien 
Willen hatte, die<!o Octav zu vermeiden oder zu gebrauchenj CS sei wenig dann gelegen. 
6. auch BeUermann, Contrapunkt, l(?ü2, S. ti5. 

BaaenilKite, Bftuerlein, Feldfiflte, eine kidne weitmensuzirte Pedilstlnune 
der Orgel, daher auch Bauerflötbass genannt, duch nur von 4, 2, sogar 1 Fusstom 
nnd unangenehm heulender Intonation. Glücklicherweise ganz veraltet. 

Bnnernlcyer, Lyra rustica, paganut deutsche ( — tedeaca; oder liett- 
ler-Leyer; frans. VielU. Sehr altes Saiteninstrument^ hestehoid aus einem der 
J'iVy/a rfanior« ähnelnden, mit sehr iiohen Zargen versehenen Besonanzkörper, der nach 
dem Kopfe hin in einen länglichen Kasten auslauft, in dessen rechter Soitenwand zehn 
biH zwölf Tasten angebracht sind, die mit den ir'ingern der linken iland gespielt werden 
md den klii^enden Theil der Saiten lieprensen. Belogen ist das Instrument mit vier 
Darmsaiten, von denen zwei zu beiden Seiten ausserhalb dv< die Claves enthaltenden 
Ka«tens liegen und stets nur im Einklänge fortsummen, daher Hummeln genannt 
werden. Nur die mittleren beiden werden durch die Tastatur gespielt und geben die dia- 
tonische Tonleiter, je naeh Zahl der Tasten, im Umfange von sehn bis swOUF Stufen. In 
Schwingungen gesetzt werden alle vier Saiten, nicht dureh einen liojjen, sondern durch 
«in hölzernes mit Culophonium bestrichenes Kad, welches durch eine mit der rechten 
Hand regierte Kurbel in Umsehwnng gebracht wird und die Saiten anstreicht. Zuweflen 
«ind letztere an der Stelle, WO sie vom Kade angegriffen werden, mit etwas BaumwoUe, 
die mit Colophonium l)cstreut ist, umwickelt. Abbildung findet man bei Praetorius 
(die in B^onanni, (>a6<y<. arm. Taf. 05 ist ganz falsch). — Dieses verachtete und auch 
wirklich sehr armselige Instrument» welches man nur bei Bettlern und wandernden Musi- 
kanten',auf den Stras.sen findet, wurde im Jahre 1757 von kni Franzosen Uatun verbes- 
sert, der auch in Paris Unterricht darauf gab. Noch beträchtlicher aber soll die Vervoll- 
kommnung gewesen sein, die ihm gegen 17^0 durch den Amtsschösser Biedermann 
inSchloRs Beichlingen, der (nach Oerber's Tonkttnstlerlexikon} im Jahre 1766 in Er- 
furt mit vielem Beifall sich darauf hören Hess, zutheil wurde. Doch haben auch alle 
diese Verbesserungsversuche dem geringen Ansehen , in welchem das Instrument von 
jeher gestanden, nicht aufhelllsn kflnnen. 

Brancellaluin. gegittertes k das V- if. "««neis dessen die Erhöhung 

einer Stofo nm ein^n />K»«~~-*tovu«u (kleinen, halben Ton bezeichnet wird. S. Noten- 
• .«..«n I o. S. W. Dehn (Harmonielehre S. 50} meint, die Figur des ^ könne 
maglic her we i ie durch Eintheilung den ganzen Tones in 9 Commata veranlasst sein ; in- 
dem vier davon auf den kleinen halben Ton (fOnf auf den grossen halben TonJ fallen, 

7* 
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habe man durch die vier Striche, aus denen das jf^ besteht, den Betrag d«r Erhöhung 
andeuten wollen. Ks soll von Josquin {HbO — 1521^ erfunden sein. 

Bdar. Diejenige der twAlf Durtonulen uaaerer modern«! Xutik , in wdcher der 

durch F.rniedriffung der siebenten diatonisthen Stufe um einen halben Ton mittels des ? 
entstehende eilfte diatonisch-chromatische Ton von C als Grundton der harten Tonart 
angenommen ist; im von (' ubsteigtaden Quinten* oder auf«teigeudt-u Quartendrkel die 
dritte Tonart. Demit die vierte Stufe der Bdur Tonwrt gegen den Onindton eine reine 
Quart und gegen die dritte einen halben Ton betrage, muss der Ton Bvm einen halben 
Ton erniedrigt, in £^ verMandelt werden; ihre fcjcala heisst B C D £^ F O A. Dem- 
nach wird diese Tonart mit zwei Been, vor TT und E, am Schlüssel nolirt. 

Bdiirum, quadratum , S^, in der 8olmis:<'i :i >>.-i, unser heutiges //. S. Solmi- 
sation, Tabelle Beisj». 4; Buchataben Bund U; Notenschrift A und C 1 c; Art. 
Dur und Moll. 

Br, die siebente der Oraun'echen Danemtationftsilbett. S. SolmitatlonS. 

Bc-be ; , Silbenname für denjenigen Ton, der entsteht, wenn die Stufe Tf, nach- 
dem «sie bereits durch ein 7 um einen halben Ton erniedrigt worden ist, im Laufe der 
Modulation nochmals um einen halben Ton erniedrigt wird. Angezeigt wird diese dop- 
:pelie Erniedrigung durdi «n doppeltes b (N'), weichet man der Deutlichkeit wegen vor- 
schreibt, ungeachtet der zum zweiten male zu erniedrigende Ton //schon einmal, lu 
erniedrigt ist. S. Notenschrift C 2. Auf glcichschweiiend tempcrirten Instrumen- ' 
teu muss die Intonation des Tones 13e-bc mittels der .i-Saite erfolgen. 

BrbiHtttiii« die sieben Silben la be ee d$ me ft ge^ welche Daniel Hits 1er, tut 
Vermeidun:^' >Ier Mutation, beim Solfeggiren an Stelle der Ouidottischmi Solmisation ein- 
suführen vcr?*uelite. S. Sol misation 3. 

Bebnng, Tremolo, a; Eine Vortrags- oder Spielmanier, deren man auf Bogea- 
und einigen Blasinstrumenten sowie im Gesänge sich bedient ; auch auf den alten Cla- 
vichorden mit Tangenten Hess sie sich gut herausbringen. Möglich ist sie nur an Instru- 
menten , deren Ton eine Zeit hmfr fortklingond erhalten werden kann, und bcteht in 
einer Modtticuliun der eigentlichen genuut'ü .Touhuhe durch eine wechselweise auf- und. I 
abwftrts neigende Schw^ung , also in einer abwechselnden fast unmerklichen Vertie- 
fung und l'rliöhunp; de^^ Tones. Auf Streichin'^trumenten wird sie diireh ein sclmelle?; 
Hin - und Herwiegen des Fingers auf dem durch ihn bestimmten Orenzpunkte der 
Saite, am Clavichord durch eine ähnliche Bewegung des Fingers auf der Taste, wodurch 
die Tangente etwas an der Saite reibt, hervorgebracht. Auf manchen Blasinstrumenten, l 
z. B. Oboe und Flöte, In* die nehun;^ nicht nur sehr gut au-^führhar. solidem auch 
von sehr guter Wirkung, daher die in einer neueren Abhandlung über den Klang', auf« 
gcHteUte entgegengesetzte Behauptung auf einem Inrthum beruht und mindestens darauf 
XU reduciren ist, dass man auf Blasinstrumenten nur noch einen gegen früher einge- 
schräukfen Gebrauch von der Hehuntj zu machen pflegt. .\uf den Flaireolett^nen der 

Saiteninstrumente ist sie allerdings nicht ausführbar. Auch b, die i'remulanteu 

in der Oigel kann man su den Bebungen sählen , wenngleich hier nicht der Finger des 
Spielers die Klangbewegung hervorruft, mithin der dadurch bewirkte Ausdruck auch 
für den einzelnen Ton nicht in der Gewalt des Spielers liegt , sondern nur im Grossen 
und üanzen durch einen mechanischen Zug hergestellt werden kann. Ausf»erdem be- 
ruht die Bebung der Orgeltremulanten nicht auf abwechselnder Erhöhung und Vertie- 
fung des Tones, sonde i i f einem st08<)artigen Intermittiren des T.uff stromes Tre- 
mu laut . Den Namen ikhung in'*besondere führt ein sanfter, nur für zartere Stimmen 
dienender Orgeltremulant , der keine Stösse, sondern nur ein weiches wellenartiges 
Schwingen oder Schweben des Klanges bewirkt. — Mit Gesehmack am gehörigen Orte 
verwendet, kann die llelninü; ini Gesänge und Spiel auf Streich- \ind Blasinstruturnten 
von einer »»ewissen rührenden und ausdrucksvoHen Wirkung sein; übertrielien und zur 
Manier geworden, ist sie unleidlich, wie bei manchen S&ngern, die den Ton nicht fest- 
halten fconueu -A«. «Sn fortwährendes Trtmulando für eine &hönheit ansehen, mehr wie- 



1) (;h r j » a n d er'« J«lir?<. f. nm-il. il. \S''i»»'-n?rh., Ablianin. I (von M. Haup.... . , , gj^^ 

nwntca da Auidrucluiuitl) 1 ah, dM die ai»itfnin«Uuine«le, VioUn, VioU und Violonctll, aüein mit der Siog- 
cttaune fMBdn kstom**. 
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Kcm a's •i'.njjfn. ( bcn^^'i l>e\ mnnchen Geigern, die in einem fortwährenden Beben und Wim- 
mern dahinzuschmelzen drohen. Uebrigens ist ein Zeichen für die&c Vortragsniauiür 
wellt eingeflhit; bei tnancheB Ton«etsern «oll jedoch luweflen eine eolche Ansafil 
Punkte über den Noten, als die Bebxin^ Schläp^P niadu-n soll, sich vorfinden. 

Berken, Ctnetlt, Ptatti, türkische Becken, Schlaginstrumente von Me- 
tall, dtrcu man wesentlich in der Militairmusik zur Janitscharcnmusik gehörend;, des» 
gleiclieD ificht selten in der Oper, zuweilen auch im Concertorehester sich bedient. Sie 
dieni-n Läririn-tr-iniente, meist die rhytlimischi'H Schl-ifre dergrossen türli Ischen* Trom- 
mel durch ihren metallisch gellenden und schwirrenden Klang verschärfend. £s sind 
runde Scheiben von der Grösse einet Tetlers, in der MUt« jah einer halbrunden beokeo- 
u<igen Vertieftmg verKehen, an w ekhen an der Aucsenseite ein Lederriemen alt Hand« 
griff antreh nicht ist. Man sthlnirt sie nicht platt zusammen, sondern an einander anstrei- 
fend. Eines der beiden Becken pÜegt an der grossen Trommel befestigt zu sein, so dass 
Trommel und Becken von einer Person zugleicli besorgt werden können. Zuweilen (in 
mancher modernen Speetakelmu^^ik) führt man auch mit dem Paukenkidppel Mnselne 
Schiige auf ein Becken, wodurch ein unf»emein prellender unheiT ili ^er Klang entsteht, 
l'ebrigen!« »ind sie von uraltem Herkommen , schon bei den ilebräem und Griechen 
^aukencymbeln), wennaneh Ton etwas abweichender Gestalt, gebräuchlich gewesen. 

Bedrciit, a] auf die Behandlung der mit einem Oriffbrette Terseheaen Saiteninstru» 
mente »ich beziehender Kunstau^^diuck. Bekanntlich werden die ihrer ganzen T.änj^e 
nach erklingenden, nicht durch einen auf dm Griffbrett autgesetzten Finger verkürzten 
Siiten leere Saiten genannt; bedeckt hingegen heissen sie, wenn mitteb dnes Fin- 
gers klingende Theile Ton ihnen abgegrenst werden. Wird i. B. auf der VioliM der 
Ton f, auf der .E-Saite angestrichen, so sasrt man, er werde leer, oder auf der leeren 
üaite genommen« wird er hingegen auf der ^-Saite durch Aufsetzen eines Fingers into- 
nizt, so nennt man ihn, wie auch dw Saite seihst, bedeckt. Vergl. auch LeereSaiten. 
-—6 Bei den Pauken ist bedeckt gleidi gedämpft ( TVmp. ««i^ier/i ) , s. Pauken. , 

Bcdon de Bisraye, nach Mersenne und Walther eine kleine Biscaysche 
Pauke, eine Art Tambourin oder baskische Trommel, die durch Iteiben oder Kutschen 
de« Daumens auf dem Felle tum Klingen gebraeht wird. In dem Keifen, Aber den da» 
Fell ausgespannt ist, sind kleine Schellen angebracht, welche, wenn das Instrument 
ge"!p!»'h wird, durch die Erschütterung- von selbst ertönen. 

Brgeibtf ruiig. Wenn die Phantasie des Künstlers durch eine Idee oder Vorstel- 
lung Ton einem Gegenstände in eine solche lebhafte Bew^ng gesetst wird, dass sie an> 
scheinend ohne alle Anstrengung und ohne Bewusstsein von Absicht und Regel ein Gan- 
zes erzeugt entweder erst nur im inneren Schauen, oder »'S !i(>rrir«? in d;e Wirklichkeit 
•etzend,, dessen Fluss und Abrundung der Form in vollkommener iianuunie mit dem 
hedeutsamen Inhalte steht und den Erdrück eines gleichsam von selbst Gewordenen, 
Entsprungenen, hervorruft, so sagt man von dem Künstler, er befand«' sich im Zustande 
der Begeisterung, oder von einem Werke, welches diese Merkmale trägt, es sei im Zu- 
stande der Begeisterung geschaffen, liie zur Herstellung des Kunstwerkes erforderliche 
Th&tigkeit ist^ ihrem seitUchen Verlaufe nach, fibrigens im begeisterten Sehaffen dieselbe 
wie in jeder anderen ruhigeren Verfassung, und zerfflUt in drei Momente. Zuerst erfasst 
die Phantasie des Künstlers den Gegenstand, oder besser umgekehrt gesagt, der Gegen- 
stand erfiisst die Phantasie, welche durch eine Vorstellung von demselben zur Pruduction 
öberbaupt sich angeregt sieht. Dann erfolgt (zweitens die Ausbildung dieser Vorstel- 
lung durch allseitifjes DurchdrinL'^LMi dc^ (I i p-rr. stau flcs mit allen Geistes- und Gefühls- 
kriflen, durch Anknüpfung analoger Vorsiellungca , durch Erleuchtung mittels ver- 
vsadter OegensStse , durch Erweiterung und Vertiefung des .\u8drucke8 und Verschö- 
Demng der Fur n Im Einzelnen und Ganten. Ist die Durchbildung des Stoffes in der 
Phantasie des Kü>istlers so weit gediehen, so entsteht, wie H e y d e n r e i c h ' sich aus- 
drückt, "jene J.4ebe des Künstlers zu dem schönen Ganzen, die ihn (diitten«) — » *atnnr- 
WB Darstellung und Mittheilung drängt«. Die TtAa.^-fc^«ieser^rhatigkeiten ist, wie 
bfoerkt, auch in beffciüt^-.—e. -«"-"^" oOer kälteren Al.imr nten der Kunstprodnction die 
m§m.K,a^' uur aass (fie Thät^keiten selbst im begeisterten Zustande unendlich erregter 

1) Karntfl M W M Bsadwertcrbsdi 9ktt teliSan KiHtcw 
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und kaher, mithin ilnce Bwtltet» Tol1koauii«ner dad. 8illwt die ia die Prazb Uatber* 

tretende Thätigkeit de» Auserbtttena kann durch die Begeisterung iiagenMUi befltlgelt 

werden, indciu der Künstler von seinpm Oc-^'enstande so gewaltig erfrrilfen ist, dass er 
nicht ruhen mag, bis er ihn auch in vullkomuieu schdoer Verkörperung vor sich erblickt j 
doeh tntt die Selbatkritak, die der lebte Kflastler ebentowohl «m Eiiuelaeii ak am Omten 

in ftben nicht unterlassen wird , zur Zeit der Ausarbeitung Biehr in den Vordeigntltd 

als in den Momenten des eigentlichen begeisterten Empfangens und Schaffens, in denen 
die höhere ordnende Vernunft, im gleichsam unbewus«ten Erkennen des Zweckmässigen 
und Abwdcen des Zweckloeen, ellein ihr Rtditeremt abt. Dan aber die FAhigkmt aar 

Begeisterung, abgesehen von der schöpferischen Kraft, wenigstens höhere Geistes- und 
Oefühlsanla^en sowie Empfänglichkeit für alles Ideale voraussetzt, !«t ebeii'^o «plVi«tver- 
atandUch, als dans wahre Begeisterung» jene BeiUiiguog angenommen, aucn uui durch 
einen Gegenetaad höherer Art hervorgerufen wmrden kann. Eme kalte, nfiehteme oder 
gar gemeine Natur vermag ebensowenig für ein Idtniles sich zu hegeistem , w ie ein ge- 
meiner Gegenstand geeignet i-^t, wabn- Begeisterung zu erwecken. Der Zustand eines 
begeisterten Künstlcrts al>er ist«, um uier noch einige Worte des vorhin erwähnten 
Schriftstellera anauachUesaen, »in der That in «einer Art einzig. Daa ganae Bewusstsein 
desselben ist gericlitet auf den Gegenstand, der seine Kr&fte in Bewegung setzt ; die \'er- 
hältnisse de» Ortes und der äusseren] Gegenwart verschwinden aus seiner Seele, er lebt 
und wirkt gleichsam in einer anderen Welt als die äussere, die ihn umgiebt. Im Drange 
Keiner schaffenden und bildenden Krftfte kennt er sich seibat kaum ; er iat htfohat aelbat- 
thiitig und sclieint tintcr dem unmittelbaren Einflüsse einer Gottheit zu stehen. Verge- 
bens würde man von ihm Kechenschaft fordern über die Möglichkeit und Art und Weise 
«dnes Zostandes ; «ie iat ihm ebenao verborgen als ihm die Natuxgabe xtthaelhaft iat, 
deren Besitz ilin /u so grossen Wirkungen befähigt«. 

Begleitetet» Hecilativ, .1 ecnmpnrjnato , h. llecitativ. 

Begleit-Stimioeu, Ilauptstimmen und Beg lei t u ug. 

Begteitong, Aceo mpagnumentOt Aeeompag nement , iat Unleiattlicung 
einer oder mehrerer Hauptstimmen durch eine oder mehrere Nebenstimmen. ■•— A. Er> 
Innern wir uns des Gegensatzes zwischen Haupt* und Nebenstimmen : Jene sind, an Ton- 
gang und iCiiythmus selbständig , durchaus entwickelte Melodie im vollen Wortsinue j 
diese, als durch jene bedingt, von denulbm abhängig nnd ab AuaAUung und Unter- 
stützung ihnen untergeordnet. Vorausgesetzt, dass das Tonstück nicht rein einbtiminig 
8ein soll Scddsr.nateii für Geige z. H.\ haben lüe Neben- oder Begleitstimmen den wich- 
tigen Zweck, da.'^jenige 2u ergänzen, wa» einer rt;in einstimmigeu Darbteliung an einem 
- ganzen und voll«tind%en Tonbilde al» Analogen eines inneren Gefühlsereignisses, wofür 
wir ein Tonstück doch anzusehen balu-n , immerhin noch fehlen wird, oder in der Melo- 
die nur angedeutet sein kann und im weiteren herausgefühlt und verstanden werden 
will, i^enn eine Stimme als Melodie allein vermag nicht den ganzen Gehalt der aiiasa-> 
druckenden Gefühle und Gedanken zu klarer Anachaulichkeit herauaiustellen. In iatha- 
tischer Hinsicht hilft die Begleitung den Ch:\racter der Hauptstimrae genauer bestimmen, 
indem sie ihn vervuUütändigt ; und ferner kann sie ihn wesentlich modificiren, indem 
eine Begleitung zu ein- und deraelben Hauptatinune sowohl rhjrthmiaefa ala harmomaeh 
und, wenn sie einigermassen selbständigen Tongang gewarnt, auch melodisch selir man* 
nigfaltig «ein kann. "Weleh rückwirkenden E in tluss Veränderungen der Akkordunter- 
lage, Bewegung und des Tonganges der Begleitatimmen auf eme Uauptstimme üben, ist 
jedem einigermasum Musikveratindigen bekannt. In rein muaikaliadier Beaiehung hat 
die Begleitung die Theile der Hauptstimme, da diese doch nicht ununterbrochen fortzu- 
gehen, «ondern in bestimmten Momenten zu ruhen pflegt, miteinander zu verbinden und 
diese iiuhemumeute auszufüllen} die Melodie .abgesehen von dem Wechsel in der Cim- 
racteridtik durch verschiedene Harmonisirung) harmoniselk au tragen ; die Bewegungen 
• '■ '^» ibcii auch in rhythmischer Hinsicht durch Markirung der Accente , eindringliche 
Verdeutlichung uc» o^>y(.:.„nir etc. zu unterstütaen. Hat ausserdem der Componist sei- 
ner Hauptstimme nnr eben Baas beigegeowtt, WoShon. wenn mehrere Hauptstim- 
men vorhanden sind, awisehen denselben noch Lücken, die als narui 
l -erheiten sich äu«Hem, «o is<i es Aiffgabe der Begleitung, solciie Lucken zu füllen unU 
den ganzen Zusammenklang abzurunden. Endlich steht ihr noch in dynamischer Hin- 
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ääkt, dk Bniiehenuig durch wechsdaide KUngflurbm sowohl, alt dt« KlangfJmractoiv 

stik an aich und den "Wechsel der Schatten und T-ichter im Grossen durch Vermehrung 

und Verminderung der Klangmasse betreffend, ein weites Feld Olfen. B. "Wie der 

ComponlKt bei der aufgeschriebenen Begleitung Reiner liauptstimmen (als Arien, Con- 
oerte und Soloaltie lUkderer Artj zu verfahren hat, kann hier selbatventändlich nur sehr 
iui allgemeinen erörtert werden; einige nähere Aiuleutungen darüber sind bei jeder ein- 
zelnen Soluformgattung zu finden. Seinerseita setzt eine gute sacheut^precheade Beglei- 
tuD|$, mebm don nöthigen bamonudten Kenntoisran, nii^t allein genaue Bekanntidiaft 
mü dsr genmintoa Instrumentation und deren AA'irkungen sowohl im Einxelnen al« Gin« 
Ben, sondern auch hinlängliches Slndium der Natur aller Empfindungen und ihrer Art 
•ich zu äussern voraus, damit er im Ötiuide sei, jeder Melodie eine Begleitung zu geben, 
die mufsh in dor That ihren Ausdruck Teratirkt und Tervollatindigt, nicht aber nur iua- 
serliches Beiwerk ist. Der Ausdruck von Oefflhlen das Schmerzes und der Unlust in 
eioer Melodie erfortlert in der Begleitung eineiv ganz anderen Gebraucli der harmonischen 
qnd ihyihroiBcheu Mittel, Instrumente und hLlangfarben, als der AuHdruck von Empfin- 
dttagca der Lust und Fröhliehfcdt. Eme andere Art der Begleitung wiederum erfordert 
das Koniediet eine andere dM Pathetische und Erhabene. Nur darin stimmen alle Em- 
pfindungen überein, dass sie nach Maassgabe ihrer Bc'?phaffenheit und den Gesetzen des 
letim liLunstgeschiuackes zufolge, weder eine überladene noch eine armselige Dar- 
«•jfWi-g dulden mOgen, daas demnaoh auch die Begleitung weder OberfOllt noeh 
mager auafallen d>irf. Ist sie zu dürftig, so verfehlt sie ihren Zweck, insofern sie 
die Hauptstimnie nicht hinlänurlich unterstützt, überdies leicht trocken werden kann. 
Durch Leberladuug hingegen wird die Uauptmelodic verduukeil, die Aufmerksamkeit 
m aehr von der Haupttai^e ab auf Nebandinge gelenkt, daher die Wirkung des Ganzen 
nicht erhöht, sondern geschwächt , indem der Anschaulichkeit Hindernisse In den ^^'eg 
gelegt werden. L'eberdie« sieht der die nan;rt«iinime vortragende 'i onkünstler zur Auf- 
bietung aller Kräfte sich genothigt, uui der Masse, die itiu zu erdrücken droht, zu be- 
gegnen, wobei sieht ausbleiben kann, dasa alle feineren Vortragsnfianeen verloren gehen. 
Unsere Gegenwart , der Instriimenf ilffTecte im weitesten Umfange zu Gebote stehen, 
Ist, wie in Betreff der ganzen instruuientation so auch der Begleitung, weit eher der Ge- 
fahr, in den Fehler der Ueberladung als in den der Dürftigkeit zu verfallen , ausgesetzt, 
und, im Bewus^tsein des Besitzes beiM-eitem reicherer äusserer Mittel, nicht abgeneigt, 
auf die weise Sparsamkeit älterer Tonmeister mit eingebildeter Ueberlegenheit herabzu- 
sehen. Man liat dieses dadurch bewiesen, dass mau geglaubt hat, z. B. UändeTschen 
und Bneh'schen Werken, deren Instrumentation in Arien und Chflren man als lu dürf- 
tig aaaieht, mit allerlei modernen Instrumentaleffeeten mitleidig jm Holü» kommen zu 
müssen, um sie durch »Ueborarbeitung« unserem »modernen Bewnsstscin« näher zu 
bringen und dem «neueren Geschmacke geniessbaru zu machen. Auf gut Deutsch gesagt 
aber hat man damit nichts gethan, als den nach Erkenntnis» dieser Meister strebenden * 
Ittostfreunden einen Stein in den Weg geworfen, indem man Dinge in die Werke hinein- 
getragen hat, woran zu denken den Meistern »«elbst nothwendigerweise nicht beikoramen 
konnte. Man schnieiehek nur in kieulUclle^^^'eise dem augenblicklichen Zeitgeschmacke 
mit solchen, an wahren Meisterwerken auf Kosten ihrer unveigftngliehen Wahiheit und 
Harmonie verübten Modernisirungsversuchen. Ueber Begleitung älterer Werke auf dem 
Flügel oder der Orgel nachher noch einige Worte. Fülle und Leerheit eines Accompa- 
gnements aber sind , von den reinen Klaugmassen und Effecten abge!<ehen , nicht aus- 
achUesslich durdi die grönsere oder geringere Ansahl der begleitenden Stimmen bedingt, 
sondern hauptsächlich durch die Art und Weise, wie dieselben behandelt sind. I.cer und 
trocken w ird ein vielstimmiges Accompagnement ebensogut wie ein minderstimmiges sein, 
Venn darin zu wenig harmonischer Stoff, und auch dieser wenige noch dazu in nur dürf- 
tiger und nächtemer Weise verarbeitet ist — ein Fehler, den man der modernen italieni- 
schen Oper in vielen Füllen mit vi l'!^tem Rechte machen kann, und wofür auch das ge- 
wöhnliche Machwerk derUoncertc, namentlich für Streich- uai Hl» ""*■"• i^i^iäng- 
«che Beispiele liefert. Ob aber eine, w»»»»«»-*-*' «äpr dreistimmige Begleitung, 

wenn lie harw"' "^ .^xi-^i, rr:;^ thmisch pri^^'-nnr und melodisch durchbildet ist. snweit 
iue tlauptstunme nur immer geäUtteu oder fordern mag und zur Ven'oUständiguag ihrer 
Qu»ACteriatih dltnlleh und nftthig ist, — ob aber eine solche Begleitung , ihrer geringen 
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Stimmenzahl ungeachtet, arm und dttrftig tu neonea, i«t eine andere Frage, der«» B«uit- 
wortung man aus den Werken aller alten und neuen guten Meister herauslesen wird. 
Beide, die Alten und Xenrn , ■wcrflcn , wennauch von verschiedenen Zeitstandpunkten, 
•o doch aus derselben ganzen Harmonie wahrer Künstlerschaft heraus, eine unzweifel- 
haft richtige Erklining geben. Bach'« bftuSg stark figurirende Melodien berühren m 
ihrem Tongange schon so viele Intervalle der Uarmonie, dass diese meist unzweideutig 
in der Mflodic mit<?egeben ist: aus«<prdem wechselt die lA-idensehaft oder der Oemüths- 
zustand in seinen Solosätzen nicht so häufig und entschieden aU iu der modernen drama- 
tiiehen und Coneertarie: Daher wird der Weehad der Bew^ung, d>-namieehen 8tArke> 
grade, Klangfarben und deren Contraste, nicht BO erforderlich als in den letzteren. Kin 
contrapunktirendes Soloinstrument duettirt bei Bach gewöhnlich mit di r Hauptsiimme, 
als bevorzugte Nebenstimme, entweder in vollkommener L'ebereinstimmung mit der 
Hauptempfindung. oder Nebenempfindungen andeutend, jene dureh Contraate erhellend, 
dabei aber niemals den Hauptzweck der Begleitung, Vfi vi)llständli:un,i; des ganzen Ton- 
bildes, aus den Augen verlierend. Der Ba<s trägt den ganzen ZusnmraenklHng in kaum 
weniger freiem Oange aU die Melodie selbst, und schon diese individuelle Entwiokelung 
der Kebenstimmen allein, ungeac htet ihrer nur so wenige ün<i, trä!;t einen unvergleich- 
lieh <rrös«;cr('n lieicathum in f<ich als die ;^an/.e Spcctakehnassf vieler modernen Effect- 
stücke, in denen Leerheit und Prätention den K.ing sich streitig machen. Ausserdem 
kommen (bei Bach, Händel nnd ihren Zeitgenonaen} nodi Fltlgel oder Org«) ausfal- 
lend und dynamische Schattirungen kräftiger hervorhebend hintu. Neuere gut« M< Uter 
fiind im Grunde dieser bedeutsamen Einfachheit und weisen Kpsr^amkeil treu f;i iiliüben, 
wenngleich sie selbstverständlich die ihnen zu Gebote stehenden reicheren inntrumenta- 
len Mittel, da wo aie hingehAren, verwenden. Man darf nur auf Moiart vervmaen, der 
in semen unvergänglich schönen Arim seither unerreicht geblieben ist. Im Oeigeniatte 
aber ku jener vorhin erwähnten mageren FöUe, kann eine BefrleiUinf». einer nnr preringen 
Anzahl Instrumente ungeachtet, überfüllt sein , was ebensowohl mit der Xiangart der 
lettteren (wenn alle etwa atarktönende Blasinstrumente sind; als auch mit der Fflhmng 
und Behandlung dersell)en zusammenhängt. AVenn jede der Begleitstimmen sich geltend 
machen will, die Melodie Vjcliebif» rücksichtslos durchkreuzt, dockt und überlagert, un- 
unterbruc-heu furtgeht, ohne mit den übrigen durch Pausen zu Abschnitten und isatzen 
sieh IU gruppiren : so werden Undeutiiehkeit und Monotonie entstehen, die ebenfiaiUs in 
rcberfüllung. an Stellen nämlich, wo man mehr ein alleiniges Her\"ortreten der Haupt- 
stimme erwartet, ihren Grund haben. L'nmotivirt unruhiger Akkordwechsel wie in man- 
chen »geistreichen« Tonstücken und der Vergangenheit bereits anheimgefallenen Zu- 
kunftHprodueten , die in einem Satze von sechs oder adkt Takten Ober alle 24 Tonarten 
Uuintencirkels stolpern, ohne einen Moment zu einem ruhitrcn festen Schritt zu ge- 
langen, trägt auch nicht sonderlich zur Durchsichtigkeit der Begleitung bei. Das Or- 
chester der modernen Spectakeloper und Concertmusik mit seinen Blechmasscn und 
Lirminstrumcnten, denen man sonst nur in d^ Thierbuden und auf den Messen su be- 
gegptien und aus dem W'ef^c zu gehen pflegt, ist gegenwärtig so Eiemlieh uut'dcr äusser- 
sten Uöhc des Ungeschmackes angelangt , deshalb die Hoffnung und Erwartung einer 
baldigen Umkehr nicht ungerechtfertigt. — ~> C. Der dne Begleitung Ausführende hat 
ebenfalls widitige Pflichten zu erfüllen, wenn seine Behandlung derselben ihrem Zwecke 
vollkommen entsprechen •<oU. K« ist hier vorl;iufi«r nur die Hede von der vollständig 
ausgeschriebenen Begleitung, die der Accompagoateur nur abzuspielen haU Seine Itolle 
ist dlerdings weniger glänsend als die des Solisten, daher Aber dem Bestreben, als Solo« 
Spieler sich zu zeigen, das Studium der guten Begleitung leicht gering geachtet und ver^ 
narhlftssigt wird. Die Erfahrung lehrt aber, dans im Grunde schwer hält, der An- 
zahl leidlicher 6uluspieler, welche sich wohl tinden lässt, eine gleiche Anzahl tüchtiger 
Begleiter gegenflbersustellen. Rine Tugend , weldie man bei den meisten Solisten ver« 
p( ben«; suchen wird — Bescheidenheit — , muss der Begleiter unbedingt besitaen. Er 
dari o«i ^«^n-' vergessen, dass er nicht dominiren, sondern sich unterordnen, nicht 
glbuen und hervorsiechen, sonu««.. .«^ »„j^^^ ,i dieser Re^el stets ein- 

gedenk, so wird er, auch wenn er hie und da seme höheren rmn.tv.. i,,,,,,^^.^ erfiilli 
wenigstens der Wirkung des Ganzen nicht entgegenarbeiten. Häufig genug aber isl 
auch dieses schon unter die frommen Wünsche zu zählen, namentlich wenn die Beglei- 
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tuDg an sich einigermasüen herausfordernden Character hat, wie in manchen mudemen 
Liedkm, Aneo Acoompagnemmt nehr eber brilUmten OaTieretüde ihnlieh sieht. B«i 

mehr^immigem Instrunientalaccompu-jiicnicnt stcif^ert «Ifh noch die Schv^ ierigkeit für 
den Begleiter; denn hier hat er nicht nur darauf zu sehen, dass er den Aundruek der 
Uauptstimme in allen seinen Mudißcationen richtig aufTasse, um seine Partie demselben 
ToUkommen richtig «mupauen, Mmdorn er nraw auch darauf bedacht Min, »dne Stimme 

m;* den iiIjriLT'n Eepleitstimmnn in ein richtinjes Verhiiltnlss zu 1)rin»;cn. Daher ist 
nicht genug an der nur correcten, sonst aber trockenen Abfertigung der letzteren , son- 
dern e« mästen alle mit einander genau dem Vortrage und Ausdrucke der Hauptstimme 
feigen und danach sich modificircn. Aus<<erdem verlangt man, der Begleiter solle mit 
Piscrction spielen, das heisst, dem Solisten im Takte und Tempo und in den Stärkegra- 
dea durchaus nachgeben, was auch nicht die leichteste Aufgabe ist, besonders wenn der 
Soloainger oder 8pielm mehr Eigennnn eis Ktinstsmn beätst. Im Trenaponiren muis 
der Begleiter, sowohl der lUpien^pieler im Orchester als der Aoeompegnateur am Flfigel, 
gewandt sein; denn es kann ihm häufi«? passiren, das« er ati^ anderen Tonarten zu lesen 
bat. Zum Begleiten aus der Partitur (s. Partitur, -leaen, - s p i e 1 e nj ist noch geUu- 
iges lieses der Sehlflasel und Ksnntnias der Notirungsarten aller Inttrumewte exfordeiw 
lieh. — Ueber die Pflichten des Begleiters im Orchester oder Orthef^terspielers ^ebt der 
Artikel Kipienspieler noch manche Andeutunj»en. 1). Es l)leibt nur noch eini- 
ges 2U sagen Aber die Begiciiung von Solositzen und Chören älterer \^ erke, in denen 
auf AutÜHUung der Harmonie und jeweflige Verstirkung dureh dn harmonisehes Instru- 
ment — Orgel , Flügel , in älterer Zeit auch Theorbe oder Basslaute — gerechnet ist. 
P'ese Betjleitung findet sich niemals ausge-iehrieben , höchstens zeigt eine Bezifferung 
den Coniinuo an, da»» eine Begleitung übertiaupt gefordert wird, aber auch diese fehlt 
sehrhSuilg. Was sonst hie und da Ton Anweisungen vorkommt, beschrSnkt sieh auf 
kurze Finf^erzeige, oh etwa das Begleitinstrument bei diesem oder jenem Satze gebraucht 
werden oder sch'^veigen solle, ob nur der Bass tasto soh zu verstärken, oder, wie auch 
hie und da vorkommt, nur ein CanUu Jirmus herauszuheben sei. Das für gewöhnlich 
flaiUche Fehlen aller näheren Angaben lisst voraussetsen, däss man cur Entstehungs- 
leit der Werke -mit ler Art und Weise, wie sie begleitet werden müssen, allgemein ver- 
traut gewesen und durch ein ziemlieh festes Herkommen dabei geleitet worden sei. Uns 
aber iat das Verfahren, welches man dabei beobachtet hat, im Nähereu eigentlich durch- 
aus unbekannt. Ebensoweiug wir durch speciellere Angaben in den Werken selbst dar« 
über unterrichtet werden, besitzen wir i^^'end eine schriftliche Ucherlief< ruri: , und die 
Tradition, welche wohl noch einige Zeit nach Bach und Händel sich erhallen haben 
mag, ist mit dem Abkommen des Oebrauehes selbst verloren gegangen. Von ungemet- 
ner Wichtigkeit ist daher die kürzlich vollendete Herstellung und Herausgabc der voll- 
ütändigcn Partitur von Händel 's Omtorium Saul durch Fried r. Chrynrider 
iitfutüche HändelgeseUschaft}, indem darin die einzigen bisjetzt von Händel bekannten 
OriginalTOrtehiiftSm für die Behandlung der begleitenden Oigel steh finden , im dritten 
Th^e der Btnleitungssj-mphonie sogar eine mit dem Orchester ooncer ür wde Oigelpartie 
Tnüsttändip: ausgeschrieben ist. Neben der Partitur seihst mft^e man einen interessanten 
Aufsatz darüber von Chry «ander ;in seinen Jahrbüchern für mus. Wissensch., Jahrg. 1. 
8. 408) nachsehen; man em])fangt darin Auftehlttsse über diesen Gegenstand und vidi- 
tige Fingerzeige lllr ein zukünftiges Verfahren. Denn das» wir die Orgel bei Aufführung 
Hände l'scher und R ach'scher AVerke üherliaiipt nieht entbehren kilnnen , l)ehaupten 
•o ziemlich alle Kenner der letzteren mit hinlringlicher Bestimmtheit; und ebenso, dass 
vir in den Atien ihre Anwendung sur AusfTlIlung und Sehatttrung dem, schon vorhin 
erwähnten. Hinzufügen modemer Instrumentirung beiweitem rorzuziehmi haben. Nur 
eHen die Behandlunjr hat ihre Sehwierifjkeit , die auch erst einer ISnfreren , auf Grund 
eines immer tieferen Kindringens in den Oeist der Meister sich wiederbelebenden Praxi« 
veiehen wird« Die Aullrabe der Bq^leitung serftllt in drei Momente: Sie hat die Stimm*- 
XU tragen; die Harmonie auszufüllen; die Klan^jeurhvtlm.:- a,...,.x-n ntinh dyna- 
mische Sehattirungen iebhafr^ «^«r machen. Der Begleiter kann dem Sän- 
c*r A.«4^-i»e weientueh erlebtem, indem er ihm bei Intonation schwieriger Inter- 
valle auf geschickte Weise zu Hülfe kommt und die Akkordlagen so einrichtet, dass er 
di« Harmoniefolge leicht abersehen und, aus dem Verständniss derselben heraus, auch 
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8en und ausführen kann ; feraer indem er den Rhythmus fest aufrecht erhält, den Acc«Dt 
leichter oder stiurker, stet« aber prücis mark irt oder aus seiner IJesrleitinig herfiusfühlen 
lä«st. Hingegeo muas er sich hüten, ein holches LageuverlicilUiisü .suiuer iiegieitütiniiuen 
zur Singitamiiie tu wfthkn, z. B. die DineBMiMa auf solche W«m emsufftbien, daae «r 
den Siinger verwirrt und ihm die Intonation erschwert. Eben letzteres gilt auch von den 
J^lguren, deren er sich bedient, wenn Bewegung in den Hegieit^titumen erforderlich wird. 
DradymunischenWechael der Klangfarbe und Xkngstärke anlangend, musser die Form 
im Ganzen wohl ins Auge fassen, um die Gesamm'twirkung erhöhen und durch Klang- 
schatten, Lichter und Drucker gruj)pircn zu helfen Zu diesem Zwecke muss er liald mit 
einer vollgriffigeren Masse und bei der Orgel st&rkerer Kegistrirung, bald mit nur einzel- 
nm «uefDinaiden oder bewegenden Stimmen, bald vdt nur, der Verttärkung der Unter- 
lage wegen, im Einklang oder in der Octav mitgetpicltem Basse hinzutreten, oder aber 
auch jeder Mitwirkung sich enthalten, wo solche unnöthig oder überflüs.sig erscheinen, 
statt belebend nur erdrückend und verdunkelnd wirken würde. Bei alledem aber darf 
die Begleitaag dnrohans kein studirtee und kttnttlldies Anaehen haben , sondern mute 
gleichsam als im Augenblicke frei ünd leicht entotandene, durch die plötzlich eingetre- 
tene Gelegenheit hervorgerufene Impruvis;\tion erscheinen; aller AnNclnin eines müh- 
seligen Ausarbeitens im Voraus muss durchaus vermieden werden, als dem Wesen die- 
•er ihrer gaoaen Natur nach auch wirUidi dmnAk die Odegenheit bedingten Aa%abe 
entgegen. J3w den Partltwi ii der deutscheu Händelausgabe beigegebenen Clasieraua« 
Züge streben e<< an, solcher Art und Weise in der Ik'^lettung sich zu nähern) dasa dieaet 
erst nach längerer Praxis vollkommen gelingen kann, liegt in der Sache. 

Belaaer, eine hie und da vorkommende Benennung dei Mordent. 6. daaelbat. 

Bekielen , bei der alteren jetzt ausser Gebrauch gekommenen Art des Flüirels, 
deren Saiten durch liahenkiele geschnellt wurden , das Einsetzen neuer Stückchen Ka- 
benktelti, an Stelle der durch häufigen Anschlag an die Saiten etwa matt gewordenen oder 
gar umgeknickten und deahalb den Dienst versagenden, in die Zungen der Docken. 
Die unbrauchbaren müssen dann aus den Zun;^en lierau!^ und statt deren neue hinein- 
geschoben werden. Specielie Anweisung dazu giebt 1' etr i, Anl. zur praclischen Musik, 
i:s2, S. 3«8. 

Belederuug heisst beim modernen Hammerclavicre oder Pianoforte der aus FiU 
und Leder bestehende Bezug der Hammerkftpfe. S. 1' i a n afo r t e 5. 

Belegt M-ird die Singstimme genannt, wenn sie, durch Heiserkeit umschlciert, uicht 
ihr6r ganzen n&tarlichen Fälle und Klangschönheit nach sur Ansprache gelaugt. 

Belgische Silben, voce« belgicac, iSobisatio , JJoceJtsatio , hcissen dio 
von dem berühmten niederländischen Componisten H u be r l W a e 1 rant 15! T — l'*J5 
erfundenen sieben Silben 6o ce di yo lo ma nt, welche er, die Lnzuläuglichkeit der üuidu- 
idsehen sechs Solmisatiönssilben fflr die Octavtonleiter erkennend , an deren Stelle ein- 
fnhrtc. 8. auch Solmisation 3. 

Benedicta», ein Thed des Suiir/>is in der Messe. S. Sanctus und Mi s h i. 

Bequadrat, oder einfach Quadrat^ das Versetzungszeichen i, durcii welches 
die vorangegangene Voraeiohnung eines |? oder wieder auflöst wird, entstanden aus 
b, dem Z^fiMA^rfKif* odurdto*»«!. S. Notenschrift C 1 c; B <j u a d ratum und Dur. 

Bergamaaca, Bergamascertanz, veralteter Tanz und Tanzmelodie des vorifrcn Jahr- 
hunderts. Kommt auch als Instrumentalstilck für Laute und ui Violinsonuten etc. vor. 

Berippaug, Rippen, die sehmalen Holsleisten, welche auf die innere Fliehe des 
Ciavierresonanzbodens, die Holzfasern desselben quer durchschneidend, angeleimt sind. 
Näheres über ihren Zweck Pianoforte 1 |}lc«5onanzboden . 

Besetzung nennt man die Anlage und Ausführung eines Orchester- oder Chorwer- 
kes sowohl in Betreff der Aniahl und Auswahl der darin angewendeten Instrumcnten- 
Kattungen oder Chorstimmen : Hauptstimmen], als auch hinsichts der Anzahl der jede 

dieser txt»ter*«t:mtn«m «uafiüurenden Inatrumentifiten oder Sänger. A. In Bezug auf 

die Ansahl der sur Darstellung eiu«* •»--o"'»«nU«nH gewählten Stimmen- oder Instru- 
mentengattungen h^lt ein Orchester gross , »tark oder von uv...... a ^ ^ i- s O r - 

ehester — , wenn «ehr viele Instrumentengattungen ; hingegen klein oder emtacn — 
Kleines Orchester — , wenn nur das Streich4uarlcll uud die gewöhnlichen Blas- 
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iiUtrumQQtti ^keine Posaunen etc.. darui vorkummuu. Uaydn's und Mozart's Sym« 
phoaien sind gii5««tMit1uUs fOr togeuaantes kleines Orohettor, worin naeht flinmal immer 
alle Holzblashr-tnmiente vertreten sind. 1"< ri.ir kann, auf dip Gattung (1er Instrumente 
beiügUch, da« Orchester entweder nur mit btrcichmstrumenten — Streichorchester 
— oder nur mit BlasinstrumenteD — Harmoniemusik — oder mit beiden, wie das 
gewöhaliche ConcertorobMtttr, auMerdem iliese ocbr jene Inatramentengattung doppelt» 
dreifiach, vierf;u !i etc. besetzt sein, nämlich mit 2, 3 oder 4 zwar derselben G itTuirj: m- 
gehörenden Instrumenten, die aber seibstAndige Stimmen, nicht bloss« Verdo)>peIuagen 
•iad. So sind z. ii. die Glarinetten, Flöten, Geigen^ Oboen gemeinhin zweifach , mit je 
iieeB ersten mul einem, von jenem durch tiefere Lage verschiedenen, tveiten In* 
stramentV, Hörncr zwei- oder vierfach, Pu saunen dreifach etc. besetzt. Femer sagt man 
auch vom Chor, dass er, wenn vierstimmig, mit Sopran, Alt, Tenor und Bass, oder mit 
zwei Sopmnen nnd swei Alten, oder nut irgend einer anderen ßtimnencombination ; und 
ausserdem vom Sopran s. B., dass er mit voblichen oder nüt Knabenstimmen, oder mit 
beide!! vcr:Tii-;(ht beset/t '^ei D'r Re-^ft/iiTi^' hiTi^ictii» der Anzahl und Gattung der 
Hauputimmeu hingt von den Ideeu de« ionsetzerti und seinein Bedarf an Klangmate« 
rill nnd Stimmenmenge xum Tottetftndigen Attedrnoke eeiner Tongedtnkmi ab, und ist 
liskt Gegenstand dieses Artikels; über die getrdlwlichen ZusammensteUnngen des Or- 
ehester*! <'.nA unter Partitur, Orrhfster, und über die des Cliores unter Chor 

«n%e >totizeii gegeben. Es handelt sich hier nur um £. die Anzahl der Verdop« 

pdnifin deigenigen Oidieeterinetnimeiite, welche man Uberlwnpt mehifiMhoderriel&oh 
verdoi^U, und ebenso der Chorstimmen in Vocalwerken. Unzweifellmfk ist dieser Ge- 
j^stand vt)n Wichtigkeit, thi die Grösse der bei Aufführung eines Musikwerkes mitwir- 
kenden Maiise auf die Wirkung desselben wesentlichen Kinfiuas übt- Die Anaabl der bei 
«ttr HneUuwfltthmng mittbitigen Peieonen muet nnthvendigenreiee aur Grdtee dea 
Localee, woiin dieselbe stattfindet, im riehtigen VerhältnisBe stehen. ISia aqhwaches Or- 
chester vermag nicht zur Ausfüllitufj des Räume«« eine?? prosnen Opernhauses oder einer 
giosaen Kirche hinlänglich kräftige SehallmaMen in Bewegung zu setzen; in einigem 
Abftanda Tom Oieheater iet der Kkng bereita Behwaeh, unklar und Terwiecht, da die 
akoediee von VOinherein nicht erheblidien Schallwellen schon sich zu ebnen beginnen, 
bevor sie x\i den weit abstehenden raumbeprenzenden Flächen gelangt «ind , und dann 
sieht mehr Starke genug haben, um hinlänglich kräftig zurückgeworfen zu werden. Die 
stumpfe nnd matte Klangwirkung matiht einen ilmliehen Bindrudt auf 4ke Gehör wie 
Sme lu schwache Beleuchtung eines Raumes auf das Auge ; alles erscheint hier wie dort 
In unbestimmten Umrissen. Mindesten» ebenso nachtheilig' fOr die pute Wirkung der 
Musik ist eine für das Local zu starke Besetzung. Hier wird der Ueberfiuss an Toamas»e 
lern Ohre im Oegentheile beeehwerUeh und gleicht der Wirkung einen daa Auge bleu« 
draden Lichtes. Noch wichtiger aber ist das richtige Verhältnis» der Anzahl von Aus- 
fuhrenden, welche bei jeder der mehrfach besetzten Haintt^rimmen angestellt sind. Keine 
dieser Stimmen darf die andere verdunkeln oder uhertuaen, die MitteUlimmeu durien vor 
(im intforen nieht hervorstechen, aber atich mcht an matt und dlirftig eraeheinen, wo- 
diiirh der Rundung und Fülle des ZiisaniTncnklanges Eintrag geschieht. Die Bässe müs- 
Mn in allgemeinen kräftig besetzt sein, da sie die ganze Klangmasse zu tragen haben und 
kräftige Bässe stets eine feste männliche Wirkung äussern , zu schwache hingegen den 
Eindruck machen, als sollt« jeden AugeabUek der Boden unter unseren Fttaaen weiehen. 
För das Orchester bleibt ein «'»nores und markiges Streichquartett, dessen wurbtige 
Schwungkraft von keinen anderen Instrumenten erreicht wird, stets die iiauptzierde, 
lud ebenao liefert ea den Grundklangstoff ; unter allen Umatinden hat es den vielfar- 
bigen Glans der Bbteinatrumente durch sein straffes Wesen und seine einheitliche Klang« 
fiirbe fest zusammennif^ssen und abzurunden. Das richtige Gleicligewicht zwischen 
^ichquartett und Blasinstrumenten im Orchester herzu ^«teilen, muss daher ein Haupt- 
tagenmerk jedee Dirigraten eein. Fdr gewAhnlieh pflegt man in grösseren Capellen auf_ . 
doppelt bcKctzte Holzblasmstrumente und Trompeten, dazu vier Ifö»"»., wwxrl rauken 
aad nach BedOrfiiiea drei Posaunen« ein»»-»*— ' twu 45 Mann bestehenden Geiger» 
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chor zu rechnen, nämlich 12Ets>ie und 1<» Zweite Violinen, 6 Violen, S Violoncelli und 
4 hin 6 Contrabftsse''. Doch sind dieae ZAUn , wennauch an ai«^ richtig, ao doch nicht 
für alle Falle als Kepel anzusehen. Denn der eine Spieler hat . bot sonst «rleicher Lei- 
stungsfähigkeit , einen beiweitem kraftigeren und markigeren Ton. vielleicht auch nur 
ein besseres Instrument als der andere, und so können unter Umstanden drei oder vier 
Violinisten in Ansehunfr der KTangstirke gant das nftmliche leisten, was sonst sechs oder 
nrht im übriorpn nicht minder tüchtige zuwege bringen; denn auf keinem nii 'nsfnimente 
ist die Klangstärke der einzelnen Spieler Ähnlich verschieden als wie auf Streichin««tru- 
mmten. Das notbwendige Oleichgewicht der Stimmen erfordert Berücksichtigung dieses 
Umstandes und der Leistungsßlhigkeit der einaehien Sjnelcr. Aber nicht in Hinsicht auf 
ihren starken oder schwächeren Strich allein, sondern auch auf ihre flhrij;e Kunstfertig- 
keit. Es ist einj^ehlcr in der Besetzung , die tüchtigsten Violinisten eines Orchesters 
lAmmtlieh bei der Ersten Violine anfuitellenp und lur Zureiten nur was snr Ersten un- 
brauchbar und überhaapt mittelm&ssig ist, und sur Violn nur ganz, und ju'ar den von den 
Violinen abgedankten Ausschuß« 7m commandiren. Je mehr die Krste Violine hierdurch 
gewinnt, desto mehr verliert das Ganze, denn der Contrast zwischen ihr und den anderen 
beiden Stinmen nittss augenttUig werden und jede Harmonie unmAgÜch machen. End- 
lich scheint sotjar nöthig zu sein darauf Rücksicht zu nehmen, das« die eine Stimme nicht 
mit lauter alten, die andere mit lauter jungen Spielern besetzt werde, denn bei diesen 
lodert das Feuer der Jugend, besonders in Läufen von geschwinden Noten, sehr oft zu 
atark auf, bei jenen beginnt es nicht selten schon zu verrauchen. Daher ist es vortheü« 
haft. die junp:en und Alteren Tonkünstl. r üiiti r einander zu mischen, damit das Qberflüs- 
sige Feuer der erstcren zugleich den letzteren, indem es durch deren Gesetztheit auf ein 
richtiges Maas« snrfickgefflbrt wird, als Anregung zugute komme. — DerOesammtsumme 
nach besteht ein Orchester, welehea tvr Anfltlhning der grössten Beethov c n'schen 
Symphonien, also des Orfts«!tpn , wa<? die Im^trumenlalmusik bis jetzt aufzuweisen hat, 
vollständig ausreicht, gewöhnlich aus etwa t>iJ bis TU Musikern, einschliesslich der nur 
seltener gebranditen Instmmente, als Posaunen, englisch Rom, Oetavflftte etc. Grosserer 
Orchester bedarf man im Concertsaale nicht, ein Local, welches ein solches beansprucht, 
soll man 'von der Kirche abfjesehen; nicht wählen ; denn mit der steigenden Masse sinkt 
unvermeidlich die Feinheit der Ausführung, besonders wenn man so weit geht, dass Ver- 
doppelungen der Blasinstrumente nothwendig werden , die Leitung mehrerer Unter^- 
genten erforderlich, und schliesslich dann alles zusammengerafft wird . was nur geigen 
und blasen kann. Vollständige Einhelligkeit unter solchen grossen Massen ist schon 
dann , wenn alle Mitwirkenden im Einzelnen tüchtig aber nicht zusammen eingespielt 
aind, sehr schwer su erreichen, und das letzte Resultat bleibt unzweifelhaft beiweitem 
mehr von Zufälligkeiten abhängig als bei kleineren Orchestern, deren Mitglieder aber 
durch vielfache gemeinsame liebung so mit einander verwachsen sind, dass sie so zu sa» 
gen fOr einen Mann stehen. Bei KirdwEmutiken sind sehr grosse Orebeater nidit immer . 
zu vermeiden, aber auch eher zulässig, indem die Kirchenmusik im allgemeinen eine 
nicht s(^ ins I'änzehic gelu ii<l<' Xuancirung und nicht so vir Ir \'"'f mg^^perialitftten for- 
dert als die Concertmusik. Gu^angchöre möge man nur dann sehr stark besetzen, weim 
man , vorausgesetst dass es Oberhaupt nothwendig ist^ durchgehend wenigstens leidliche 
Kr ifte hat; sonst ist die Sache ein Schaustück, dem Ohre aber im glückliclicn Falle sehr 
gleichgültig. Denn die Mehr?;ahl der Sänger pflegt dann gemeinhin so beschaffen zu sein, 
dass man mehr sufriedengesteUt wird , wenn sie dem Gesänge gegenüber möglichst 
theilnakmlo« sieh rerbilt, als im. entgegengesetsten Falle. Eine misaige Anaahl guter 
und wohlgeschulter Stimmen wird kunstgemässen Ans])ni Iicti weit besser zu genügen 
im St inde sein, als eine noch so grosse Schaar, deren Ilrtlfte und darüber aus Figuran- 
ten und ^Statisten beaiteht, die auf den meist nicht zu geräumigen Kirchenchören den 
Plate noch mehr beengen und die wirklich ThAtigen aehon durch ihre ftberUfiasige Ge- 
genwart stAien. 



von II. Berlioi (liutnmeat«ti0nil«iirc , dmiticb »oaA. Darffel^S. W) preitKUnvmumit*.,.^^^ 
siMeh«. 
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Besl^gung, eine wohl nur bei älteren Instrumentenmachern vorkommende Benen* 
Bttog der Bippen (Beiippung) des ClaTieneioiumtbodeni. S. Pianoforte 4 (BMoaani* 

Betriip^!^chlti8«, der Tru t h 1 u s «. S. daselbst. 

Betncbang heissen l>ei den alten Clavichorde die achmalen Tuciistreil'en, mit weU 
clkM di« Saiten, switclien den Anhtageatiften und dem Punkte» an dem aie ron den Ten- 

genten getroffen werden, durchflochten sind. Zweck derselben ist 1) die beiden demsel- 
ben Tone angehörenden Saiten so nahe zusammenzuhalten , dass die Tanjo^ente beim 
Anschlagen nicht dazwischen eindringen und hängen bleiben kann ; 2; den sehr dünnen 
Saiten einen Oegenhalt gegen den Ansöhlag der Tangenten » weldier nidit in eoldiei 
N&he eines Steges erfolgt als beim modernen Pianoforte, tu geben; 3 das Xaehklingen 
der Saiten nach Aufhebung des Fingers zu vermindern. Nächst diesem soll die Betu- 
chung auch viel tu dem eigenthümlichen Klange des Clavieres beigetragen haben. Beim 
modernen Pianoforte ist sie ebenfalls vorhanden, und zwar zwischen den Anhängestiflea 
und dem Stege, hat aber keine andere Fatiction als die vollständige UnterdrCickung 
etwaiger Schwingungen, welche bei starkem Anschlage von dem klingenden Theiie der 
Seite anf den swiechen Steg und Anhängestift befindlichen todten Tliell denelben aUen* 
laUe noch «ich abertragen mttckten und Klangunreinheit zur Folge haben anüssten. 

Bewegliche Tttne, soni muhilcH, im chromatischen und etthamopiechen Klang- 
geachiecht der Griechen, a. T e t r a c h o r d Ii .Klanggeschiechter} . 

. Kew^nng , dn Kunatwort , weldiea in m^^fMÜi ▼encUedenen Bedentongen ge* 
bimocht wird. I. Melodische Bewegung, Ton gang, die Bewegung der Töne 
in Betreff ihres Steigens und Fallens, die Fortsclireituiig derselben zu anderen höheren 
oder tieferen , da« Auf- und Absteigen der Stimmen eines Tonstückes. Man betnchiet 
die Steigen und Fallen der Tftne in iweieiki Betiehungen, u) in Beeiehung auf die ein- 
seine Stimme , als melodi^ache Bewegung, Modulation im a\if die Melodie ange- 
wandten Sinne^, oder Toufü h rung. Doch ist diese melodische Be>vegung noch nicht 
die ausgebildela Melodie selbst, sondern erst ein Element derselben, daa, was wir Melo- 
die im wdteren Sinne nennen und von jeder suaammenbingenden Tonfolge fordern. Zur 
wirklich ausgebildeten Melodie at)er gehört noch die metrische (Irdnung eines Accent- 
systemes und die rhythmische durch gewisse Uruppirung der Zeitfigurcn, welche im Ein- 
klänge mit einer bestimmten Beschaffenheit der Hebungen und Senkungen der Tonschritte 
die ganze Tonfolge als von einem Gedanken durchgeistigt, als chaiaeterroUn' nnd bcdeutaa- 
mer Ausdruck eines Innerlichen erscheinen lassen. Hierüber weiter unten noch einige 
Worte. Nichtsdestoweniger aber ist schon die melodische Bewegung der Tonschritte an 
iidi von wesentlichster Bedeutung, nicht alldn fär die rdn tonlicbe ScbAnbeit, sondern 
eadi für den characteristi.schcn Ausdruck der Melodie , indem schon das blosse Steigen 
und Fallen der Tonschritle als ein Analogon der Heb\jng und Senkung der Gefühlshewe- 
gungen erscheint Melodie^, i; In Beziehung auf das Verhäituiss mehrerer Stimmen 
himdchts ihrer Ähnlichen oder rerschiedenen melodischen Bewegung. Indem diese auf- 
und absteigend sein, ausserdem die Stimme auch eine Zeit lang auf derselben Stufe ver- 
weilen kann , m erden dreierlei Beweg\mgsverhältnis.se zwischen zweien oder mehreren 
Stimmen möglich: tc Beide Stimmen falleu oder steigen gleichzeitig er ade oder 
Parallelbewegang, moht»rtttm)^ fti wlhrend eine Stimme ste%t, AUt ^e änderet 
beide Stimmen bewegen sich also gleichzeitig aufeinander zu oder von einander hinweg 
«Gegenbewegung, motm cfutrariu*] ; y] eine Stimme bewegt sich abwärts oder auf- 
wärts, wlihrend die andere auf ihrer Stufeverveilt ;Seitenbewegung, tnotua ublü^uus;. 
Näherei ttber diese Bewegongsarten sowie Beispiele s. Fortschreitung der Inter* 

%alle A. II. Bewegung der Harmonie in einem Tonstücke oder Theiie desselben 

ist Fortschreitung der.\kkorde, entweder innerhalb derselben Tonart iHaupttonartj oder 
in sttdere Tonarten ausweichend ;s. Ausweichung;. Ein harmonisch sehr bewegtes 
Tonstück ist ein solche««, in dem viel modttlLrt und ausgewichen wird; rapide unvermit- 
telte Bewegungen in fremde Tonarten nennt man harmonische Sn»***" — »»»«-«rwit- 
bewcgung, a; in Hinsicht auf das M«..- - ^o-r -iMj^tsyslem , den Takt. Die me- 
fa"gkff tVywey"«*» 1^.». »temvfi zwei- , irti- oder viei^iiedng 'einfacher Takt}, oder zu* 
"»«inp-nfresetzt zwei- , drei- oder viergliedrig zu^samraengeselzter Takt; sein ; h] auf den 
ilhythmus, als die Gruppirung der Töne durch die Cfisuren zu Khythmen von bestimm- 




ItO Bewegung IV — Bezug 

ten Maaseen, als SäUe, Abschnitte etc.; und femer auf den Khythmut, als Zdtfigurea 
▼on Tcnchiedenen Oettelten , welche durch VeintiBchnng der veitdiiedenen metritcheii 

Vfkue innerhalb jener rhythminchen Maasse erscheinen ; c; auf den höheren oder gerin- 
geren Grad von Schnelligkeit oder Lang^-amkeit, der für da^ ganze Ton«ttlck, als durch 
den Character denselben bedingt , zu gelten hat, und den wir Tempo nennen.. — Alle 
cUeee Bimelbeweguiigeii des Tongangee, der Harnome und der ZeitflNennfifeii etehen, 
durch die Ideen deeTonnatzes bcdinfrt und einander bedingend, mit einander in Gesammt- 

und Wechselwirkungen, und bilden da«, wa» wir IV. Oesammtbewegung oder 

Eurhythnüe eines Tonstöckes im Grossen nennen. Hier bezieht sich der Ausdruck 
Baweguag aleo nicht Mif den einen oder anderen Factor. Melodie, Rhythmus ele.« alldB, 
sondern auf den >;anzen Wt-cli'^el von Ilehunj*' und Senkung , An- nnd Abspannung der 
Kräfte , Vorwärtsdr&ngen und Nachlassen oder Anhalten der Empfindung , welcher im 
Tonatficke hemcht und einer Seelenbewegung mit allen ihren Nttncen und Modiflcnlio« 
neu, als deren Analogon da« Tonwerk zu ersdieinen hat, entspricht. Die Bewegung ist 
überhaupt Factor der Musik. Schon der einzelne Tun und Klanp ist Bewegunfr, «her nur 
mechanieche und für die Kunst noch nichts als todtes Material. Bedeutung erhält er 
erat, sobtld er in Beiiehung zu anderen TAnen tritt, mit ihnen cur Tonfolge wird; schon 
das einfache Intervall ist belebt und hat einen Ausdruck, weil es Fortschreitung oder Be- 
wegung (auf - oder abwärts i ist, und ein grosser Theil der Intervalle die LHssonanzenj 
trägt die unabweisUche Forderung der Bewegung in sich. Und die^e einfache Tonbewe* 
gnng wird femer niefat nur in ansehnullche Form gebracht , «onden euch beiieheotfich 
der Ausdrucksfahigkcit wesentlich gesteigert durch die Art ihrer Bewegung in ärr Zeit. 
Das ganze Tonstück , wennauch fertig in der Partitur, erscheint so wie es wirklich ins 
•innliohe Leben tritt, als beständige Bewegung und beständiges Wehden. Ks Mt als Üan- 
lee nidit auf tinmal zu überschauen, wie ein Werk der Malerei oder ficulptur , sondern 
nur im und als Nacheinander m begreifen. Als ein anschauliches organisches Ganzes 
von tiAverkennbarem und einheitlich durchbiidetem Inhalt erscheint es uns vermöge der 
bestimmtMi Art und Binheitlichluit eeiner Oeesmmtbewegnng, dnidi eeuian eonee<|nMit 
durchgefilhrten Chtraeter und die innere und Aunere Harmonie aller eeiner Theile. 

BezifTerung b e z iffe rte r Bas s , G en er a Iii a s s , die Darstellung der den har- 
monischen Inhalt eines Tonstückes ausmachenden Akkorde vermittelst Zahlen und ge- 
wisser Zeichen , welche über die Bassstimme gesetzt werden. Diese Zahlen und Ziffern 
nennt man Signaturen , und eine damit versehene Bassstimme einen benlferten Baee 
oder Genernlbasi. Das Nähere s. Oeneralbase (aber die Signaturen spedelltttt* 
ter B . 

Bezug. «; Die Summe der zu einem iSaitülüuhtrumeule gehörenden Sailen. Weil von 
der rit litigen Stärke des Bezuges überhaupt ein Theil der Schönheit des Klanges und voa 
der richtigen Abstufung der Stärki- für die verschiedenen Tonlagen die Gleichheit des 
Klanges bis zu einem erheblichen Grade abhtUigig ist, «o hat man darauf zu sehen, dass 
jedes Instrument stets den seinem Baue am meisten angemeisenen Bezug erhalte. Beim 
Pianoforte behält man selbstverständlich die vom Krliauer de« Instrumentes gewählten 
Saitenstärken ein- für allemal bei, weil hinlängliche Versuche hinsichts des passendsten 
Bezuges von ihm gemacht worden sind. Beim Ersetzen gerissener Saiten durch neue 
richtet man tich nach den Nummern derselben t weiss man die Nummern nicht, oder hat 
man von der Kichtigkeit der Stärke der Nummern bei der Sorte Ssiten, deren man «ich 
bedient , noch nicht sich überzeugt . so muss man die Saiten mittels des Chortlometers 
[H. daselbst) prüfen. Bei Instrumenten, die mit Darmsaiten bezogen sind, hat man die 
einem jeden angemessenste Stärke des Bezuges aus angestellten Versuchen kennen su 
lernen, ir 1 auch hier be'l'cri* m n ^ifh ebenfalls des Chordometers, um den Bezug stets 
in der nämlichen als richtig befundenen Stärke zu erhalten. Nur darf man nicht ausser 
Acht lassen, die neu aufcusiehende Saite etwas stärker su wKhlen als die alte, an deren 
Stelle sie treten soll, weil Darmaaiten durch die Spannung sich ausdehnen und schwächer 
Weinww. ^ " ^«n oiiintenweis gestimmten Bogeninstrumenten A inline. Viola, Vio- 

loncello) bei reiner Stimmung die an »»«^..a.. o.,;,„pn tz. B. auf der Violine oder Viola 

d.) dennoch mcht rem khngen, so ist die hohcri Saite zu »tar«., « :„ »y^jj 

hoch, 7.\i schwach, wenn sie den Ton tu tief angieb«, oder die tiefere Saite ist im ersten 
Falle gegen die höhere zu schwach, im letzteren zu stark. In solchen Fällen aber muss 
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man, bevor man eine zu «tarke oder zu schwache üaite mit einer anderen vertauscht, un- 
tersuchen, welche von beiden die Unreinheit eigentlich veruntucht. GeseUt bei ff^ auf 
der Violine intonirte d; gegen «/, zu hoch , so iit dieses allda noch kein hintbijffticher 
Grund, die .-f-Saitc mit einer schwächeren Tti vertauschen, Rondem man muss erst prü- 
fen« ob nicht in der Quint e ^, der T<m gt abwärt« schwebt. Ist dieses der Fall» so hat 
osannldit die ^-jSdte SU terSadem, «ondem eine stärkere D-8«ite anftniiehen. Zuwd- 
len liegt aber auch die Ursaehe solcher Unreinheit der Quinten in der uagldchen StArke 
der ein Snite oder in ungleicher Zusammendrehimir ihrer Theile , und solche Saiten 
sind xu einem guten Bezüge ebenso unbrauchbar wie diejenigen, die, wenn man sie an 
dem gewAluiliehen Klangpunkle strciclit, nidit aneprechen, ohne au pMfen oder wa kUr» 
ICD. Diesen Fehler der Saite aber kann man schon vor dem Aufsiehen entdecken, wenn 
man «<ie, «o lanj» als der Bezuf? ist, mit den >?«TMlpn nuH|i^espannt hält und anschnellt. 
Sieht man »ie bei den Schwingungen , die üie aisdaiin mucht, nur sich hin- und herbewe- 
gtn, olme daee es eeheint» ab mndie dae iweite oder dritte Saite daswiselienSehirfngunp 
gen in entgegen>?esetzter lUchtung, so spricht sie mehrentheils gut an, ohne zu pfeifen 
oder zu klirren. S. Koch, alt. Lex. — b} Der Straiig Pferdebaare« womit der Geigen- 
bogen bespannt ist. S. B o g e n. ■ 

B»fa, B-mi, Solmisations-SUbennamoi ftkr die TonstufSs 3, welehe bekanntUeh in 
Systeme der Uexachorde in zweierlei Tongrössen erschien, die alle beide mit />' benannt, 
aber durch die Betworte moUe und <htrum unterschieden wurden i der tiefere Ton der 
J9-6tnfc (unser heitfiges S) hiesa £moU§ oder roitmdttm ({») ; der höhere (unser IT} hiecs 
Bdurttm oder quadraium In I., IV* nad VII. Hexachorde kam die Stufe B als 
S ditrirm vor-, im III. und VI. hingegen musstc sie als \fmoUe ausgeübt werden, weil sonst 
diese Hexachorde einer reinen Quart gegen ihren Onmdton F ermangelt hätten. Nun 
mnssten beinSoImisiTen auf dem in der Mitte jedes Hexaehordee stehenden dktoolsehen 
Halbtofk etets die Silben mi-/a, mi auf dem unteren und fa auf dem oberen Glieds des- 
»elben, gesungen werden. Modulirtf mm der Gesang im I., IV. oder Vll. Hexachorde, 
welche das ^B^durum enthielten, so iiei aui dieses 'S^dttrum die Silbe m«, weil es das untere 
Glied des dtatonisehen Halbtonee i|-e ausmachte} es hiesa Bmi^ Betsp. 1. Bewegte steh 
hingegen die ModulaUon des Oef»anges im III. und VI. Hexachorde, in welchen das 
^molle nothwendig war. ko fiel auf dieses t>mo//« die Silbe /a, weil p"- «Is obercK Glied 
des diatonischen Halbtones a-p erttcbien; es hiess Beisp. 2. Isiineres Solmisa- 

tion 2, Bdip. 4. _ _ 

1) g • A c d e % f 9 ö'"* « 

Mi re mi fa sol la. ttt re mi fa nnl /«. 

Blambe, ein Instrument, von dem Walt her erwähnt, dass Guide tti, einMusi* 
kns zu Bologna ft 1625^ es vortreffUeh habe spielen ksanen. Ueber die Beschaffenheit 
desNelhen weiss er jedoch nichts zu nagen. 

Rianen uota, die weisse Note;, wird von den Italienern die Halbe oder Zwei- 
viertelnote genannt, heisst auch in Deutschland, namentlich bei den Tonlehrem des vori- 
gen Jahrhunderts, die W ei s se. 

Bibelregal, eine kleine Art der ehedem gebnliichlich gewesenen Regalwerke («.Re- 
gal;, die man in ihre Blasbälge zusammenlegen konnte. Erfunden i57d von Roll, einem 
Orgelbauer in Nürnberg. 

Blclalan, ein "tcmstOck ftr nrai Stimmen* Zuweilen der zweistimmige SaU im all- 
gemeinen, für gewöhnlich aber nur Benennung kleiner Stücke ffir ^'rpi Tlnmcr oderl^n-* 
peten, zum Unterschiede von den ausgefübrteren und kunstvolleren Duetten. 

Blnarlo \»c. Tempo], eine sireizettige Mensur. 

Bindebogen , ein Bogen, der in der Notirung a) ftber iwei auf derselben Stufe un- 
mittelbar nach einander folgende Noten genetzt wird, um anzuzeigen, dass die zweite die- 
ser beiden Noten nicht von neuem angeschlagen, sondern mit der ersten ununterbrochen 
IbrtkUngend lasantmengczogen werden sott. Er wird mit dieser Geltung angewendet ent- 
weder wenn dieswdte Note von der ersten durch einen TaktAtrwJi icetrennt Ist iBelsp, 1); 
oier wenn sie von der ersten Not« «o an Werth verschieden ist, dass sie durch einen die- 
ersten Note beigefügten Punkt oder durch eine anderweitige Vergrösserung derselben 
ekÄi nicht ausdrücken lAsst und daher besonders geschrieben werden muss (Belsp. 2)* 
Wiyd da solcher Bogen ^) ftber Noten auf versdiiedenea StnfSen gesogen (Beiap. S), so 
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zeigt er an, dans diese Koten Upafo vorgetragen, d. h. suummengeedilwft, mit einem 
Bogenstriche, in einem Athemzuge etc. auigenihrt werden sollen. In diesem Fall« pflegt 
man den Bogen ebensowohl Schleif bogen als Bindebi^en su nennen. 

12 3 _ 





Ueber die gleichzeitige Anwendung von Scbleifbogen und Punkten auf dieselbe Noten* 
reihe s. Abstossen c. 

Bindung, Li g «iura. 1) Hertberbindanif eines Ton<w von Anis auf Thesis, ein 

auf flchlechtem Takttheile vorhandener Tun wird auf dem nTuhsten irulen Takttheile fort- 
klingend erhalten. Weil in den einfachen Taktarten dieser fortklingende Ton durch den 
Taktstrich getrennt ist, der eine Theil desselben also im vorangehenden, der andere im 
nächstfolgenden Takte zu stehen kommt, so wird durch einen Uindebogen die Trennung 
derselben auftrehoben und ;mt:czoi!,'t , da-<s der zsveitt- Thoil des Tones nicht von neuem 
angeschlagen, sondern nur ak ein ununterbrochener Fortklang des ersten ausgeholten 
wenkn soll, Ueisp, 1 a. In der ilteren Notimng findet man aueh sehr häufig eine den 
Werth beider Theile wenn dieselben einander gleich sind) betragende Note, also statt 
zviei Viertheilnoten eine Halbe, statt zwei Hallien eine Ganze, auf den Takt^^trieh scllist 
gesetzt, 1 6; die erste Hälfte derselben hat dann für den vorangehenden, die zweite für 
den naehfolgenden Takt zu gelten. Im vierthelUgen IVikt, der aus iwei guten und eben- 
soviel schlechten Zeiten besteht, schreibt man gewöhnlich eine Note für den in der ersten 
schlechten Taktzeit stehenden und in der zweiten fortkliri<:?enden Ton, I c ; dasselbe ge> 
schiebt natürlich auch in einem etwa durch Achtel gegliederten Zweivierteltakt, I d. 

\ a h e 
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Wird der auf dem schlechten Takttheile vorhandene Ton auf dem nächstfolgenden guten 
Takttheile nur um die Hälfte seines Werthes fortklingend erhalten, so schreibt man ent- 
Mcder zwei Noten von den hetretfonden Wertlun mit einem Hindeboirm, )5cl>-|). 2 a, oder 
uur die erste Note mit einem Punkte daneben , 2 b. Man setzt auch, wie man aus dem- 
selben Beispiel ersieht, dm Punkt su Anfang emes Taktes, wenn die Note, (üa durdi ihn 
▼erlingert werden soll, die letzte im vorangehenden Takte ist. 



2 o 




Dem rhythmischen Wesen nach sind die Bindungen Accentrückungen oder Syn- 
co pen, Verkettungen von Arsis und Thesis zu eiuem Taktgliede. Der Accent rückt von 
dem «weiten Oliede der Bindung auf das erste ; jenes, ursprünglich accentuirt, wird da- 
durch aocentlos; dieses, ursprünglich accentlos, accentuirt. Das zweite, nunmehr accent- 
lo'e Glied der Syncope wird also im Vortrage nicht markirt, doch erhalten geM<>hnli( h 
eine oder mehrere Nebensiimmen der Syncope gegenüber die natürliche Acceuiorüuung 
aufrecht, ohne wekhen Gegendruck die Bindung nicht recht in ihrer Geltung ab Aoeent- 
rückung fühlbar wird oder doch bald fühlbar su sein aufhört. Näheres s. .\ cc ent I B ^. 
In l>«te«a A»w kkMRnanischen Geltung Bind die Bindungen consonirend oder dissonirend. 
Die consonirenden haben, ausser jeiiei rkythmlHchen Bedeutung als Syncopen, keine 
weitere als die eines entweder zu derselben wiederholten oder su eii.c. u'n<Uren Harmo» 
nie Heftenden Akkord'n- t -uitheileR, Heisp. :! <t. Die dlssonirenden ßindunfren hingegen 
(Beisp. 3 b) sind als aieiudische Dissonanzen für die Bereicherung der .Vlelodie sowohl 
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als HArmonie von dar gröttten Wichtigkeit. Sie werden gewöhalich Vorhalte genannt 
md ODd unter diMemNainen in cümb eigmen Artikel eriüirt. V«ifL Mieh Aceent I B«. 




Mit diesen Bindungen und Vorhalten darf man übrip-fn«« ein ähnliches ZuRammenziehen 
der Taktglieder nicht verwechseln, welches entweder auf den Durchgang oder auf Wech« 
MlnotaD, Odert wie man gewöhnli^er eicli avedrttelKt, auf die VeranmahiM einer IblgendeD 
oder auf die Aufhaltung einer vorangehenden Note sich gründet , und zum Untenehiode 
Ton den eigentlichen Bindungen Anti( ipation (Vorausnähme; und Retardation 
(Verzögerung^ genannt wird (s. Vorausnähme; Verzögerung;. — Die Schreibart, 
m der nicht lowohl viele Bindungen Torkooimen als aueh tberhaupt alle vorkommenden 
Dissonanzen, die nicht blosse Durchginge sind, regulär vorbereitet, pehimden und auf- 
gelöst werden, nennt man die gebundene Schreibart, zum Unterschiede von der freien, 
in welcher die Bindung der Dissonanzen nicht so sorgfältig berücksichtigt, sondern audi 
hAufig ein freier Eintritt derselben gestattet wird. S. Stil und Oontrapunkt. — Fer* 
ner bedeutet der Ausdruck Bindung, Ligatur. 2) das Zusammenziehen mehrerer TOr^ 
schiedenen Töne auf einer Textsilbe. S. Mensuralnotenschrift 11. 

Birne, das ohere fitflek der CItrinetle nnd des Bassethomee, in irdiahea das Mund- 
stück oder der Schnabel eingeschoben isti sogenannt wegea einer entfernten Aeknlieh- 
kcit mit dieser Frucht. S. Clarinette. 

BlS) lat. zweimal, setzt man in Partituren oder Stimmen als Abkürzung über 
seklie kaue Stellen, «dehe unTertadert twdmal unmittelbar naeh «naader vorgetragen 
Verden sollen. OewöludiiA pflegt man die betreffenden Stollen noch dnrdi Wiederho* 
Hmgszeichen einzuschliessen oder durch eine darüber angebrachte Klammer abiugrsasen. 
S. Abkürzungen 6; Wiederholungszeichen. 

Wim trmmm, frans. «rrtpl« CrecAe, die Zweiunddrassigtheilnote. 

Bie-DlapaNon. Din-Dtapason , die D o p pe 1 o c t a v. 

Bi»sex oder Z w ö 1 f sa i t e r ; eine Art Guitarre, erfunden von Vanhecke, um 1 770 
Chorsänger und Bassist bei der grossen Oper zu Paris, zuerst erbaut von Nadermann, 
Laatenmacher ebendaselbst. Das Instrument hat ein flaches, hinten nicht tief^ewölbtes 
Corpus und ein kurzes aber breites und mit zwanzig Bünden versehenes Griffl)rett. Von 
den zwölf Saiten, womit es bezogen ist, liegen sechs über dem Oriffbrette und sechs da« 
neben* wie bei der Lante i daher der Name Bmtx (aweimal sechs). Sdn Umfang betr&gt 
drei und eine halbe Oetav. Der Erfinder hat eine kleine Schrift [M4thod» dejouer la Bi»^ 
MX) herausgegeben, welche nebst der Beschreibung auch Unterricht in der Spielart die- 
ses Instrumentes giebt. Gerber, Tonkünstlerlex. 

Bta mc« (iweimal gekrttmmt),. seltnere Benennung der Sechsiehntheilnote. 

Bicarrla» eine Art Phantasie oder Capriccio , in welcher der Spieler seiner Laune 
sich Oberlässt, groteske, abenteuerliche und grell von einander abstechende Oedanken 
vorbringt und anscheinend ohne Ordnung und Kegelmässigkeit durchführt. 

Biaocke, Bimne^t die Weisse, Benennung der Halben oder Zweiviertelnote. 

Blaeinstrumrnte , lat. inflati lia [imtrumenta] \ franz. inst rum eng ä rent: 
itaL ftromtnii da/iato, s. Instrumente IIA, und III. Jedes einzelne Blasin- 
strument ist ftr sich beeehrieben. 

Blaemualk, s. Harmoniemusik. 

Blatt, Zungenblatt; das dünne Pl&ttchen Schilfrohr, welches auf den Soknabel 
der Clarinette und des Bassethomes au%ebunden ist. S. Clarinette A a. 

BIccb, sprsdigebr. Abbrer. für Blechinstrumente; s. B. n viel Blech {Aaf 
«trumente), mit Blech überladen etc. S. M essing in stmmeate. — Bleckern 
heisst ein dünner, platter Klang, z. B. ein Ciavier blechelt. 

Blockflttte, Block« oder Plockflöte, Blochpfeife; a) veraltetes Holzblas« 
■■siniment. s. Fl-Aa* a beo. — 1) In der Otgd ein offenes FiMenrsgister von 2, 4, 8 
uiKl (wohl nur selten, 16 Fuss, nach gewöhnlicher Spitzflötenart oben enger mensurirt 
als am Aufschnitt, mitunter aber auch so eng mensurirt, dass durch Ueberblasung nur 
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der Orundton der halben Lange des Körper», «Im bei S Fuss L&nge nur der 4-FutBton, 
■ntoteht. BoQ aneli gededik TOfkomnMn. NflhMM Piete k bee B. 

Bloss oder Iter, blosse oder leere Saiten, Termiiuii beijD Spi^A der Sei- 
teninstrumcnie mit Griffbrett. 8. Leere Suiten und Bedenkt. 

B-mi, SolmlsationsoSUbenname der ^-Saite. S. B-fa, B-iui. 

Bmoll, diejenife der SWittf Molltonarten unserer modernen Musik, fOr welche der 
Tor. Ii als Grundtün niT^fnomnien ist, füe Puralleltonart von D^dur, mit der sie hin«iicht8 
der Vorxeichnuxig überelukommt, indem sie gleich ihr mit fünf Been am SchlüsBel notirt 
nird. Denn duiut die Stufenfolge ihrer Scala der Natur der weichen Tonart entspreche, 
aitseen die Stufen 2>, E, G und A um einen halben Ton, zu IP, E^, 07 und A^^ eniied- 
rigt werden. Ihre Tunleiter heisst demnach : B C W F B. Die kleine sie- 

bente Stufe der Molltonart wird bekanntlich in eine grosse än B moli also in ver- 
weadelt, «eim «ie «le Leitton tu dienen het. 

Bmolle, rotundum , weiches oder rundet Be, 7, in der Solmisation 7'fa, die 
tiefere der beiden zur Stufe Ii gehörigen Saiten, unter heutige« £. S.den BuchetabenBi 
Solmisation; Notenschrift A und C6. 

Be, die ertte Silbe der ^ eew fwrf le oder wkm Utgietit, 8» Belgieehe Silben} 
Solmisation 3. 

Bobi<«ntio oder 

Bocedibatio, voces bel^icm, Belgische Silben, die von UubertWaelraat 
an Stelle der Chiidonitchen Sohnitetion getetiten Silben ho ee üfü Jb ma m*. 8. Belgi- 
tc Ii e Silben, und Solmisation H. 

Bock, Groas-Bock und poiniücher Bockj Gattungen des DudeltAcke«. S. 
Saekpfeife. 

BockHtrilier, Spottname für eine falsche Art den Triller auszuführen. Sie besteht 
entweder darin, dass die beiden Töne des Trillers nicht in gleicher Geschwindigkeit ab- 
wechseln, sondern hinken oder stossen; oder dasa der Uülfston zu ho«h genonuneu wird, 
to dut ttatt einer reinen grossen oder kleinen Seennd ein mxeinei, der Ten lidi nahem* 
des Verhältniss entsteht. 

Bogen, a] Das bekannte Instrument , mittels dessen die Saiten der Geipeninstru- 
mente gestrichen und zumKüngen gebracht werden. Es ist ein dünner etwu« verjüngt 
snlaulbnder Holutab, oben mit einem nngefthr fingerbreit vorttehenden Kdpfchen Ter« 
sehen, in welchem die Pferdehaare, womit er bezogen ist, befestigt sind. Das untere Ende 
dieses Pferdehaarbezuges wird von einem aufgeschnittenen Stuckihen TIulz oder Elfen- 
bein, Eruäch genannt, fostgehalttn ; der Fruücii selbst itit nahe am unteren Bogeneude 
mittels einer Scfanmbe to angebracht, date er sich auf- nnd niedertchrauben litit, wo- 
durch dem Bezüge des T.i;^( ns weniger oder m. hr Spannung gegeben werden kann. Weil 
nicht allein die Gute des isLlanges, deren ein Geigeuinstrument nach seiner besonderen 
Be^ichafFenheit fähig i^t, sondern auch der aosdrucksTolle und lebendige Vortrag, weeent- 
lich vom Bogenstriche mit abhingt, to ist leicht einttisehen, datt die Beechafenheit des 
Bogens selbst hierauf einen grossen Einfluss übt. Ein guter Bogen mus8 etwa folgende 
Eigenschaften hid>en: Er muss \, von sehr hartem und bei grösstmöglichster Leichtig- 
keit sehr elastiiehem Hohe sein , dmut er dem Drucke teinet Besaget auf die Saiten 
hinlänglich widerstehe und der Stab im Streichen nicht mit dem Bezüge zugleich auf die 
Saiten sich lege. Gewöhnlich bedient man sich dazu derjenigen Art des Brasilienhob.es, 
die den Namen SchlangenhoU führt. Bugen von solchem Brasilienholze, dessen Spane, 
in Waater gekocht, eine blaue Farbe geben, haben zu wenig Elattidtit «md schwanken 
SU sehr bei den im Allegro vorkommenden Stricharten ; weil sie jedoch beim Vortrage 
des Ailatfin der Hand des Spielers zu schmrirliehi scheinen, muss man Anfänger warnen, 
keinen Bogen von dieser An sich aufhangeu zu lassen. 1, Der btab darf, wenn der Bezug 
inm Spielen gehörig aogetpannt itt, vom Frotche bit tum Ko|^ naeh keiner Seite aue 
der Kichttmg einer geraden Linie weichen, weil er sonst, nach Beschaffenheit dieser Ab- 
weichung, beim Vortrage geschwinder Noten entweder zu sehr oder zu wenig von den 
Saiten abspringt. 3) Uer thsm/M^ darf weder aus zu viel noch aus ixl wunig ilaaxun be- 
ttehen. Ein zu starker Bezug hindert imStrmchiii OskwUi^nn^en der Saiten, und* 
ein zu schwacher greift die Saiten nicht genug an; 110 bis 12(1 feine Haare snikit 
rechte Verhältniss des Bezuges »ein. Schwarzer Pferdehaare bedient man sich, weil sie 
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itt »tihr angreifen , nur tum Bogen des Contrabasses ; von den weissen aber sullen su 
dnem guten Bogen eigestlieh nwr cH» ton einem Hengste uugen. Bndlich giebt mm 
ak Kamueichen eines guten Bogem noch an, dass er, in aeiner Mitte auf einen »chmalen 
Körper gelegt, völlig im Oleichifewichte sich erhalten , eine Hälfte also mit der andern 
gleich schwer sein müsse. Docii ist hierauf nichts zu geben. Eher i&i sogar anzuneh- 
men, daae tolchee ganueht der Fall erin darf, indem der Kopf viel zu gross i«in wflvdet 
wenn er dem unteren Ende des Stabes das Gleichgewicht tu halten vermöchte. Ein so 
»chwerer Kopf würde dem Bogen ein schwankendes Ueberg-ewicht geben, wenn der un- 
tere Theil desselben die Saiten berührt. — Femer kommt das Wort Bogen vor b] al« 
Abkdmng von Bindebogen oder Schleifbogen, a. Bindebogen} nnd e) eli 
Abkürzung von K ru mmbugen , für die so benennten beitt Homo gebrftndUiichea 
bvtzatucke. S. Uorn und K.rummbogeu. 

■•geMlnvtor» Bogenflügel. Bin Ckvktniinatmmiat in PlflgeUbim, mit 
Darmsaiten , die vennittellt eines Bogens von Pferdehearan mm JUIngen gebiaeht wer» 
den, einchörig bezogen. Das Urbild aller .-Vrten von Bogenclavieren otler G^igenwerken 
ist das von Hans Hayden zu Nürnberg IttlU ertundene (ieigenwurü, dessen aus- 
ftlhrliche Beaohreibung im gleiehnanugen Artikel' ateht. Der erate, der Hayden'a Erfin- 
dung wiederum neu zu beleben und zu vervollkommnen suchte , war der Mechanikus 
Höh 1 fei d zu Berlin. Srin ITÖI erfundener Bogenflügel ist einchörig mit Darmsaiten 
bezogen , der Bogen betiudtit 4>icli unter den Saiten und wird mittels eines umlaufenden 
Bades hin und her bewegt. Die Saiten werden bebt Niederdrudfr der Tasten durch kleine 
an den letzteren befindliche H&ckchen heruntei^ nnd an dun liugen herangesogen, &hn- 
lieh wie beim Geigenwerke an die Käder. G rein er, Mechanikus zu Wetzlar, verfolgte 
Hülül'eid's Erfindung und baute ein Bogenclavier , mit welchem er auf Vogjer's 
Wonseh auch em Haaunerwerk verband (s. Bogen hammerelaTier). Eine bedeu- 
tende und vervollkommnete Umgestaltung erfuhr der Bogenflügel im Jahre 1794 duR^ 
T. Meyer zu Görlitz, doch, wie es scheint, nach Chi a d n i's Idee. Ein senkrecht ste- 
hender, die ganze Breite des Instrumentes einnehmender Kähmen, in den für jede iSaite 
ein Bogen Ton Pferdehaaren gespannt ist, wird mitCela mnes Fosstrittes auf und nieder 
hew^t. Die Saiten bleiben beim Niederdruc ke der Tasten in ihrer ruhigen Lage, es wird 
jeder einzelne Bogen an seine Saite gedrückt. .'Vusserdem Usst sich, durch eine mittels 
des einen Knie's regierte Vorrichtung, ein die Mitte des Instrumentes quer durchschn«!- 
iend«r Steg an die Saiten bewegen, an deineelben angebrachte metallene Stifte theilen 
die Sait< n in zwei Hälften, so dass sie um eine Octav höber intoniren. Der Erfinder 
nannte diesen Mechanismus Flageoletzng. Der ganzeUmfang des Instrumentes ging 
von C — /s (Lausita'sebe Monatesdirift , fktober 1795). Thomae Anton K uns t« 
Pmg hat nu 1 799 diesen Bogenflttgel von Meyer und Chladni verbessert , die Mechanik 
v.r.i} Bewegung des Bogenrahmens vervollkommnet und erleiehtert , und den Anschlag 
«o aullgebildet, daas beim leisesten Druck auf die Tasten die ijaiten ansprachen und die 
Mneten Mo^eationen der KlangstArke sieh herrorbringen Hessen. Der Umfeng erstredete 
sich von F, - flit fLeipziger mus. Zei^^., Jahigaog II, 475). Die ebenfalls zur Gattui^ 
der Bogenda viere gehörende X aen»rp h iea , von Carl Leopold Köllig zu Wien 
l!>01 eifunden, bestand aus einem 2 Fuss d Zoll langen und ebenso breiten Tische, an 
deaeen Torderem Ende die Taetatnr sidi befand , der gegenflber am hinteren !Knde des 
"nsches eine frei aufrechtstehendf Harfe angebracht war. Die Geiijenbogen, deren e})en- 
•oviel als Saiten sind, hln^fn in einem gemeinsamen Kähmen, «erden durch einen Fnsi- 
tritt in Bewegung ge&eul, und legen sich beim Niederdrucke der Tasten an die ihre Lage 
nieht TerindemdenSidten (llodijottmal IStfl* Februar). Auch soll noeb ein franiOsisehev 
Künstler mit Namen Cu sini^ um Mittr dv< !^ Jahrhunderts eine Art Bogenflügel oder 
vielmehr vervollkommnete Leyer erfunden und verfertigt haben (Beschreibung in Aia- 
ehiuM tt mventioM appronveet par VAcad, dt Plant, Bd. II, 155 ; s. Gerb er's Lexikon). 

BngewIi—lMWircinvtcr, ein vom Mechanikus und Instrumentenmacher Johann 
('at\ Grein er IT"*) erfundenes und 17*<2 von ihm verbesserte« Clavierin«trument, wel- 
ches der Erfinder selbst im Deutschen Merkur J78<<, Th, I. 267 beschreibt. Demzufolge 
besteht es aus «p rf CT liii i aie n ^ von denen dae obere mit Dratii-, daa untere mit Darmsai- 
ten bezogen ist; die Länge des Corpus beträgt 3 Fuss b Zoll, die Breite 1 Fuss 8,5 Zoll 
und die Höbe 1 Fuss firana. MaaBs» »Ohageachtet dieser Kürper klein ist« , sagt der 
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Erfinder, »so hat das obere Clavier, welches mit ablaiieudcn Hämmern versehen ist, 
dodi einea eo durchdringenden Ton, daes es audi beim ttirkstea Fmüuimö unOreheitev 

durchgehört werden wird. Diese Starke ist ihm aber nicht allein eigen, sondern mau 
kann auch das feinste Piano marh«'n und durch ein Crescendo bis zum stärksten Fortü- 
»imo furUchreiten. Koppelt muu aber erst beide Tastaturen zusammen, welches durch 
Mn«n einsigMi KniedntdL bewirkt wird, so f bmbt nmi an voUatimi^M Coneeri lu hö- 
ren. Das untere mit Darmsaiten bezogene Clavier wird vermittelst eines künstlich ver- 
fertigten Uogens, welcher durch einen einzigen Fingerdruck an der Maschine in einem 
Augenblicke mit Colophonium geschärft werden kann, gestrichen, und spricht so wie 
die beste ^^line an ; auch gewährt es dem geschickten Spieler eine vortbreffllche Bebung. 
Man kann jedes Clavier besonders und auch beyde zu gleicher Zeit spielen. Ueberdies 
hat das obere Clavier noch verschiedene VeränderungMi, die durch einige unten ange- 
brechttt Knopfe nut dem Knie herroi^brebbt werden v. Von den merst erbeuten 
Exemplar dieses Instrumentes sagt Vogler*}, auf dessen Rath Greincr das Hammer^ 
werk mit dem Bogcnliögel, wie es scheint, erst später verband, sein Ton nci «»treichend 
wie der einer Geige, schneidend wie bei der Obuo, und stark wie ein Gambenregister der 
Orgel. Weiiii man sangbar darauf «pielt , so gleiche es der Mensehenatfnmie in der Or^ 
gelt stOsst man aber ab, so glaube man, besonders im Basse, eine Gambe oder ein Vio* 
loncell zu hören. — Docli litt das Instrument an zu vielen Unvollkommenheiten. 

B«gcnlu8lramente , StromaUi d'areot s. Geige, Instrumente und^die den 
ebselnen Bf^^instrunenten gewidmeten Artikel. 

BoKt'UMtrU Ii, Hogeu füh r u ng. Einer der wichtiirsten aller zur Technik der Gei- 
geninstrumente gehörenden Theile ; denn vom Bogenstriche ist nicht allein die Güte des 
Klanges grossentheils abhängig, sondern in eben dem Grade auch die Beseelung und der 
musikalische Werth des Vortrages. Die litike Hand des Bogeninatnimentisten , welche 
die klingenden Saitentheile auf dem Griff breite abgrenzt, Hnt zwar gerade bei dieser 
Gattung von Instrumenten ganz ausserordentliche Schwierigkeiten in Betreff der Kein* 
heit und schnellen Bestimmung der ^^Sne tu aberwinden, auf den musikalisehen Geist 
und die Seele des Vortrages abw kann sie keinen Einfluss üben; nur erst der Bogen- 
strich erfüllt die durch sie nur abgegrenzten Maasse mit lebensvoller Bewegtheit, indem 
er den Ton wirklich hervurrut^, und die Art, wie dieses geschieht, kann, je nach ^iaass" 
gäbe der Vollkommenheit oder UnvoHkommenhmt, das Spiel entweder als tief bew^ten 
und bewegenden Ausdruck innerer Erregungen, oder aber auch als steifes und nichts 
bedeutendes Klangspiel erscheinen lassen. Ein Spieler, der de« Bo^rf n -Striches nicht in 
voUütem Umfange mächtig ist, wird durch seine Fertigkeit dem Verstände möglicher- 
wmse Verwnnderviig, auch durch die Reinheit seiner Tonbeetimmung dem Ohre Wohl- 
gefallen abnöthigen, niemals aber den Titn zu jenem biegsamen und dynamisch vielge- 
staltigen, auch ftlr die feinsten inneren Bewegungen geeigneten Ausdrucksmittel, als 
welches er unter einer geschickten Bogenführung den Saiten entströmt , zu machen im 
Stande teiB. Den deutlichsten Beweis von der Wichtigkeit und zugleich Schwierigkeit 
des Bogenstriches gicbt der Vortrni,'- le-^ Adayin, das höchstt^ Zifl reproductiver Kunst- 
leistung besonders ftir Ueigeninttirumente, woran so viele Geiger scheitern, ungeachtet sie 
im ^//eyro vielleiohtTttchtiges leisten. Ehedem suchten Spieler, deren Bogenstrich nicht der 
bedetttendste war, solchen Mangel durch Anbringung vieler Manieren und Auszierungen 
zu bemänteln ; gegenwärtig aber sind dergleichen Willkürlichkeiten nicht mehr gedul- 
det, daher liegt jener Mangel, wo er vorhanden ist, nun um so offener lu Tage. — Die 
ncht%e Haltung des Bogens , sowie die mannigfachen Arten und SloiKficationen dee 
Striches u. dergl. zu Ichren, liegt attssexbalb der Grenzen dieses Werkes, daher genüge 
Nennung der drei Hauptstriebarten. Es sind I i die gestossene, starcato ; es wird 
nicht die ganze Länge des Bogens, sondern nur ein Theil desselben mit einem gewissen 
Grade von Gesehwindigkmt Ober die Satten geführt Bessiehnet wird dieee Striehart in 
der unter Abs tossen erklärten Wmse. 2) Die getragene, portamento ; es wird auf 
einem Tuue entweder der ganze Bogen oder doch wenigstens der grössere llieil dessel- 
ben mit einem gewissen OnMi« yon. Varweiien über die Saiten gezogen. Alle Nuten im 
cantablen Gesänge, die weder susammengesdileill noan m \m *» ^ **mL werden sollen. 



1) BstrMbtvofMi dMT Maiilwlwer ToMebul« ; «ins M— itHrhrift, Jshifim II. Ltaf. t« 
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werden mit diesem Bogenstriche' aiMpeführt. 3) Die geschleifte, gebundene, le- 
gatoi zwei, drei oder mehrere Tone werden auf einen Zug des Bogen« genommen. — 
^ede diever drei Haupt^trieharten, die «owohl im Hinaof- «I» Henbstrie^ etattlhiden, 
liat wieder ihre vielialti^t n Modificationen, die nach Beschaffenliett des Zeitmaasses, Cha* 
racter» etc. des Tonstückes ^'ewählt werden müssen. Die Hinauf- und Heninterführung 
des Bogens Qber die Saiten der beim 8piel wagerecht gehaltenen Instrumente heisst der 
Hinauf* und Herabstrieh fAuf- und Abtlriehh glciehbedeatend damit lat bei den 

Streichinstrumenten, deren Saiten heim Spiele senkrecnte Haltung habon, der Hin- und 
Uerstrich. Hierüber s. die gleichnamigen Artikel. 

Bolero. Spanischer Nationaltani: von z&rtlichem und leidenschaftlichem Character; 
die Bewegung geht im Tm^ di MütutltOf doch haben manche Melodien hetne ^enmia- 

sige rhythmische Gliederung und lassen sich nicht in den Takt brin^'en, während andere 
wiedcnim jjanz dentlich den "'.-Takt zu erkennen geben. Mchrcntheils i«t der Bolero mit 
Gesang verbunden und wird von mehreren Instrumenten, gewöhnlicher abcrnoch von der 
Ehlier allein begleitet, auch werden manche Boleros nicht gesungen, sondern vom gan- 
jen Orihe-^ter zum Tanze gespielt I>ip Tftnrer selbst haben stets Casfanuelas 'Castagnet- 
ten] in den Händen, womit sie einen Khythmus markircn; doch thun sie dieses nie in 
den Instrumentalritornellen, sondern nur «um Gesänge und Tanae selbst. Alle, die Spa- 
nien besucht habm« rühmen die Wirkung dieses Tanzes als ausserordentlich und für alle 
anderen Nationen unnnr-hahralich. "Meiner Meinur^ n u ll ireht ein spanischer Bolero in 
der Gewalt der Wirkung über alles, was man in diei^er Art nur huren und sehen kann", 
lagt ein wohl etwas enthusiastischer Berichterstatter in der Leipziger Allgem. Mus.Zeitg. 
(•Cell r Jen jetzigen Zustand der MuHik in Spanien«, Jahrg. I. 591 ff.), woselbst man 
roch einiges Nähere über die«?e Tanzjjattung erfahi-en, auch vifr Af"lnfii»>n 7"!\»'i darunter 
mit ihrer eigenthümlich characteristischen Hegleitung) abgedruckt hnden kann. 

Bombard, Bomhart, BomhardOf BombardöU0t Bomhi/x, Pommer. 
a' Ein ehemals in verschiedenen Grössen und Arten gebräuchliches , rar Familie der 
Schalmeyen gehörendes, jetzt aber veraltetes Holzhlasin^tnimcnt. S. Pommer. — b] In 
der Orgel ein vorzugsweise im Pedal brauchbares iiohrwerk, von !»- und l6-Fu8Ston, offen 
and geeckt, an Klang milder als Posaune, aber gewicht%er als Fi^tt. Nachahmung 
des unter a erwähnten und uuter Pomm e r beschriebenen alten Holtblaainatramentes. 

Bombardo basf^o, B rissp«>mraer, s. Pommer. 

Boinbnrdou, ein grosses der Basstuba ähnliches modernes Blechbassinstrument, mit 
drei Ventilan und einem Umfange von Jt^ chromatisch bis Die höheren TOne sind 
biegsamer und leichter tu haben als auf der Tuba, die tiefen sind schlecht. 

Bonibardone, K'rosser Basspummer , s. Pommer. In der Oigd (auch üi^niWid!»} 
ein Pedalrohrwerk von It»- und .'ii-Fusslon. 

Bombardo piccolo, Altpommer, s. Pummur. 

Bomb«, s. 8 c h w ir m e r. 

Bomb^kas, bei den Griechen die Klappen an den Blasinstrumenten. Marpurg, 
Krit. Einl. in die Oe»ch. und Lehrs. d. Mus., S. 2IH. 

Bombjrx, griechische Benennung der ganz alten aus Hohr verfertigten Schalmey, 
vnd vor etw» 900 Jahren auch der im Artikel Pommer beschriebenen Instrumenta • 
tberhaupt. 

Bordan, Bourdon, Bordone, Burdo. 1 Ein in den n:<MsTen Orgeln zu fin- 
dendes sehr brauchbares gedecktes Bassliötenwerk, häutiger noch im Manual als im Pe- 
dal, Ton Holz gearbeitet und, als Grundlage anderer Stimmen, am besten im 10-Pusston, 
nicht selten aber auch im S- und 'z. B. im Hauptwerk der Marienorgel zu Wismar) auch 
im 32-Fusston. Die Intonation ist vollklin^end, dabei etwas dumpf. In Frankreich heis- 
ien alle ganz und tbeilweise gedeckten Grundstimmen der Orgel Bourdon. — 2, In frü- 
heren lEaten die tiefste Saite der grossen Oeigoiinstmmente. — 3) Die fortfclingend« 
tiefste Pfeife des Dudelsackes, und darnach 4) ein be<»tändig in demselben Tone fortkb'n- 
gender Bass (auch Uummelbass senaontL Wi4«tneii gtqoeartigen, die Spielart des Du- 
delsat kes nsr^ «li n iuOca- TWtstttwen, die ehemals unter dem Namen Mfisetten (s. da- 
seibn boUt bt waren. — Ueber die Bedeutung des Ausdruckes Fmi» ioNrd^, FäUo boriom» 
s. den Artikel Falso bordone. 
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BotifTon, Duffnne, Buffo , ein Sänper im liomi»rhf'n Fache, in der italienischen 
Optra bufOf im Intet^tezio, ebenso in der deutschen und französischen komischen Oper, 
■mmki», •. BordttB. 

Bourr^C. Boure, Jiorea, eine ältere TanzmeloJie, und zwar hauptsächlich ztim 
Tanzen, seltener, und dann nur in w«ltUch«ii Concarten iim •molismatischen Stil«;, ixxm 
Singen [col temjto di Borea) g^nrluchUdi. Sie ist Ton muBteram und fröhlichem Charact«Cy 
erfordert mehr »fliessendes, glattes, gleitendes und aneinanderhäugendes, als die Gavotte; 
ilir ctL'entüf hi"5 Abzeichen beruht auf der Zufriedenheit und finem ji^efällijfen Wesen, 
dabei gleichsam etwas unbekümmerte« oder gelassenes, eine nonchakmee, und ein weni|r 
luchliMig«« und gendtoUichei, doch mehU nnangenelimM Y«imaeht itt«*). Dther erfor* 
dort sie Huch, hei nicht allzugeschwinder Bewegung, einen leichten, gltttett ludabge* 
rundeten Vortrag. Nach einipen Anj^aben soll sie, fmniösischen Ursprungs, aus der 
Auvergne, nach anderen, spanischer Abkunft, aus Biscaja herstammen. Sie steht im Vier- 
TiAteltakt oder Zweiiweiteltekt und hat gendtahlige rhytbmiwdie Thnle, die mit einem 
Viertel im Aufschlage beginnen und im je zweiten Takte einen föhlbaren Einschnitt haben. 
Pn^ flTctyli><che Metrum ist der Bourr6e eigen , so das«« also gemeiniglich auf ein Viertel 
swtu Achtel folgen. — Kommt diese Tanzmelodie in Suiten, Partiten oder anderen Ton* 
•todten ver, m> vtrd aie, wie mich eile anderen Taazmelodien in dieser Verwendong, 
fteier behandelt, ihr Umfang ist dann auf keine bestimmte Taktzahl beschränkt. 

Bontade, von dem alten Worte houter (setzen, mettre:, eine in der ersten Hälfte des 
vorigen Jahrhunderts und auch schon vordem gebräuchliche Benennung fOr eine phan- 
tBMe- oder capricenartige Gattung von TonitOdien. l^e nähere Characteriirinnig dersel- 
ben i^t nicht aufzufinden ;^'eweson ; Mattheson saf^rt^isT-' , das Wort bedeute »unrnnu- 
vwutU prom^ et imjtett4eux ; un caprunff eine hurtige Bewegung , einen schnellen plötz- 
lichen Einfitll, einen Satz, den man an« blosser (^piioe so hinsetzet« etc. Und ferner, 
dws sonst die Solos anf der Viola du ^aniba, welche so eingerichtet waren , als wenn sie 
ex trmjiore hervorkamen, diesen Xamen geführt hätten. Im Vollk. Capollm. fS. 232' 
führt er die Boutade nebst dem Capriccio^ Präludium, dt$r Toccate u. a. unter den Phan- 
tasien auf. Auch fand sie in der Suite Aufiiahme vurgl. Walt her, Lex.], woselbst 
man sie, nach Kiche let, neben dem als einen unter Ludwi^^ XTIL erfundenen Tanz von 
jäher und geschwinder Bewegung beschrieben findet. Denselben Tanz wird auch Rous- 
seau JJictionnatrej unter Boutade verstehen, indem er sie für ein altes kleines Ballet 
erklirt, welches man aus dem St^ireife ausflIhTte oder doch aussullthren sohien. 

Pcrtis Mtllt», s. daselbst und Feldstücke 1. 

B «[nadrafam, B durum , viert cki<>fes oder hartes B, das Zeichen ^} a. dieAxtikel 
Buchstaben B; Dur-, Solmisation; NotenschriftA und C c. 

Brnnsle oder B ran le fRousseau, Diet damv».), Em Teralteter fransftstscher 
rondoarti{,'er Tanz, «den ihrer viele, einander an den Händen Haltende, in die Hunde 
tantzen« ;Wa Ither). Ueber die Bewegung desselben sagt Prätorius S'/nttiffina III. 
25), dass sie nicht so heftig sei, wie in den Galliarden und Couranten, »sondern gar 
gelind, allein mit den Knien ohne Sprünge«. Zu Mattheson's Zeit soll er wieder begon- 
nen ha^en in Frankreich Mr)de zu werden ; jetzt Ut er. wenigstens in Deutschland^ ganl 
unbekannt. In »Suiten kommt er, meines Wissens, nicht vor. 

Braischr , Name der Altgeige oder Viola, entstanden aus der italienischen Benen- 
nung Viola da braeeio^ Armgeige. Beschreibung s. Viola; Altviole. 

Bravfinr, lirfintru cnn Ifrnruffi , Vortru^seigenschaft : Glanz. Feuer, leichte 
Besiegung aller, besonders technischen, Schwierigkeiten. Näheres Vortrag. 

BmvoMr-Arfe. s. Aria B i und D. 

Brechung n] der A k korde, s. Arpeggio; Gebrochene Akkorde.— ^) Des 

Schallos, s. Kling II B. 

Bret{(rigc*, s. Poohette. 

Brevli. DtittgrOsste Gattung der alten Mensurelnoten. Sie wurde auf sweierlei Art 

gemessen t AU T^nnpus j,rrf>^ct)nii enthielt sie drei , als hnperfectutn hingegen zwei &wi - 
hrei ea: und zwar wurde das l emp. jwrfv^,H*m*. in welchem die Brevi» also drei Semibrevea 
umfasHt , mit O , und das imptirfmhtm (Brwit ■» iwrf iSMüiau -«i* o bezeichnet. 

1/ Matthcsun, Kern mclod. Wu^tcitKh., S. 112. 
2) BvMhtttstM Orehwtw 1717« B. m. 
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Die Form der Brttis Ut ßSI^, sie kommt aber auch «rh^vnrz vor, wenn sie im Tem- 

fm perftctum zweiseitig gemessen oder im T^mpm un^Jectum ein Viertel üuee Werthes 
mU e iwi , drd U mia m « g«lten mIL Im (kmtmfiamu§ war fi« dM dnng« Toosaielieii i 
mit den ersten Anftngen einer wirklich mehrstimmigen Musik , als man versdiiedmw 
Notcnwerthe bedurfte, kamen ernt die Louga und dann nach und nach die übrigen Gat- 
tungen hinzu i doch galt aiifaug» nur oie dreiseitige , nicht zweiseitige Taktart. in der 
heutigen Musik wird die Aww nur noch hie und da in gani gteoMn TaktAitm (%, *^) 
im kirchlichen Stil anj^ewendet; oder auch zur Darstellung langer gewichtiger Schluss- 
ooten, doch nur der Fenuat« Ahnlkh , ohne bestimmte Dauer. Ihre dreisätiga Messung 
iMh ohne beigeaetstan Ymikt im twmpm perjeekm Terlor eidi gegen Mitte dea 17. Jahr- 
hunderts, roa wo ab man einen Punkt dahinter aaMa» wenn aiednneitig«GeltQng h*b«a 
sollte 8. Mensuralnotcnschrift 1 B <i. 

BrillMte, Vortragsbes., glänsend, schimmernd, herTorstechend. 

■rioM, Vortragibei., frUah, krifttg, mtanlioh; eew Ario, mitFriache, 
Kraft etc. 

Broderiea, Versierungen der Melodie, s. Manieren. 

B rolnndliai, tnoUe, runde» oder weiches Jü,*. NotenschriftA (Buchstab eima- 
nen) uadC« (Verwtiuigaaeidienr$ Buehctabe B; B*fa, B-mi. 
Brummcisen, s. Mault r um mel. 

Brammstimmen, Im Mftnnergesange kommt es vor, dass die eine Solostimme be- 
gleitenden übrigen Oesangstimmen nicht Worte auf ihre Tonfolge aussprechen, sondern 
diese mit geschlossenen Lippen aiunmen oder brummen , daher der Mone. Udter die 
Trivialität solcher Herabsetsung men.schlicher Stimm- und S[ in hf»r^'fine in den Ber^h 
des Animalischen braucht wohl kein weiteres 'Wort verloren 2u werden. 

BnuteiiMUBe« Derjenige Umfkag von Ttaen dm Oeaeagatimme, wekdier dnrcb 
natürliche, nicht kQnstlich veränderte l4lge derSttmraOXgane erzeugt wird ; während beim 
Fal«et :'Fistelstimrae) mittels einer auf gewisse Art rerflnderten Lage der Stimraorgane 
noch einige den Umfang der bruststimme übersteigende Töne hervorgebracht werden 
käanen. S. Stimmorgane; Falaet. 

Brustwerk, Bru^t. Eine besondere Abtheilung der Orgel mit eigenem Pfeifen* 
werke und Ciavier, welche sowohl für !^ich allein als auch mit dem Hauptwerke gekop- 
pelt verwendet werden kann. Au Zahl und Grösse der Stimmen steht das Brustwerk 
dem Hauptwerke nach, auch haben seine Kegister sanftere Intonation. 8. O rgel I D»ay. 

Buccina, nach La Borde Ess(h $ur la vws. 1. 222; eine Muscheltrompete. Bei 
den alten Ehräem, Griechen und Uömemi im Kriege, bei den Hirten , sum Abkündigen 
itr Nachtwaehoi, aneh Tageaatunden, aowie sur Berofimg tob Volkaveraammlungeu ge- 
br&uchlich. Bei Prfttoriua*} aueh ein Name derPoiaune und ebenfalls der ZSncken 
'/ortasse Latinor>im liuecinae alias Cortma), — £uecinatniirina, Muschelhon, a.Bo* 
Qsnni, &a&m. arm. Abbild. PI. XVIII. 

ÜKSdne, Bouffon, eine komiacbe Peraon, ein Schalksnarr j In der Oper ein 'Sän- 
ger und Darateller komladier Rollen. Buf/on«t ein Luatapielt Opmt ht^b, die Opint 
tomiqtt*, komische Oper. 

Bugle-llorn, Flügel* oder Signalhorn; ein Blechinstrument mit Seitenlöchem 
und Klappen, von weiter Menaur und 4 Fuss Länge, weieher und voller an Klang und 
aicht so schmetternd als andere Blechinstrumente. ICs steht in C 

Bunde oder Bünde. Bei der Laute, Theorbe, Viol tramore, dem Colascione und an* 
deren derartigen Instrumenten mit Griffbrett pflegte man diejenigen Stellen des lets- 
teien » an wdieben die Tftne genommen werden müssen, ehemals mit einem tun den Hals 
gebundenen, das Griffljrctt quer durchschneidenden Stückchen T^arrosaite zu bezeichnen. 
Doch ist dieses wohl nur in der ältesten Zeit geschehen; nacliher leimte man »Stückchen 
Raiten auf das Griffbrett, an deren Stelle dann die eingelegten und etwas über die Ober- 
lädie deHselben hervorsteliendt-n schmalen Leistchen von Messing oder Elfenbein traten, 
»eiche bei unserer heuti^^en Ouitarrc, Zithc-r u. dt'i>;l., doch ebenfalls noch tmtcr dem 
Tom Umbinden der Darmsaiten abstammeitden aitwi Namen Bunde oder Bonde, ge- 
biittchUch find.>J>ira*i^ «*»n cue Saite etwas oberhalb eines solchen Bundes nieder, so 
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lieget sie auf ihm wie auf pinem Sattel auf und ihr klingender Theil wird sehr Hestimmt 
abgegrenxt. Die Bunde bieten verschiedene Vortheile; sie erleichtern nicht nur das 
Reingreifen der Töne sehr wemnitlidi, ivdl der Finger die Saite hinter dem Bunde merk- 
lich n&her oder entfernter niederdrücken kann, ohne dass der Ton dadurch höher oder 
tiefer wird, dpnn der Rund be'«timmt ihn ; sondern der Klanfj wird auch durch da« Auf- 
liegen der Saite auf dem Bunde erheblich heller. Aut dem Bunde selbst aber darl man 
die Saite nicht niederdrücken. 

Bandfrei. Auf dir Besaitung der alten Clavichorde be/ iplichcr KunstauadrUck, 
welcher bedeutet, da;«» jede Taste ihren eigenen Saitenchor hat. DerüegeasatSTonbiuid- 
firet ist gebunden, d. h. eine und dieselbe Saite dient lor Emeugung iwcdler neben 
einander liegenden Halbtdne, indem sie, wie bei den alten GlnVidhorden, für den tieferen 
Ton in gr/^ssercr, für den höheren in geringerer Entfemting^ vom Stege, durch die auf 
dem hinteren Uebelende der Tasten stehenden, gleichsam Bünde ftir die verschiedenen 
Töne an der Saite büdenden Tangenten angeschlagen wird (s. Clav ich ord). Soldie 
nicht bundfreie Claviere haben den NachtheU, daas man nicht nur bei cii romatischen Ton- 
fortschreitunp^cn im Legntn ein gewisse« unanj^enehme« Klirren nicht vermeiden; son- 
dern auch einen tieferen Ion mit dem nächsthöheren, der mit ihm eine gemeinschaftliche 
Saite hat, gamicht gleichzeitig zur Intonation bringen kann. So ist e« s. B., wenn <^ 
und (f [oder r/^ , bez. «7, und g*, /, und/f nicht bundfrei sind, unmflgUdt, die mit 4 be- 
aeichneten Töne in folgenden Sitzen herauscubringen : 




Zu diesen beträchtlichen Mangeln kommt noch, dass ein nicht bundfreies Ciavier nie- 
mals gans rein gestimmt werden kann. Und dennoch hat man über 500 Jahre lang auf 

gebundenen Instrumi nteii gespielt. Denn das Clavichord entstjuid im Laufe des 12, oder 
13. Jahrb.. und erst zu Anfang des IS. Jahrh. ' um^ Jjihr 172^, Gerber' soll durch Da- 
niel Faber, Organisten zu Creylsheim im Anspachischen, das erste durchaus bundfreie 
CÜAvier hergestellt worden sein. 

Buotinccordo, ehedem nach Vinc. Gallilei , DiaL ilelhi Munica ant. e mod., Flo- 
renz Ifj^l, S. r. I, liii kleines' Claviaturs-aiteniristrunitnt. ein Spinett, dessen Octavspon- 
nung nach den kurzen Fingern der Kinder, denen es zur Uebung diente, eingerichtet 
war. Vergl. W al t h e r , Lechen. 

Buono sc. Tempo; , der gute Taktthell. 

Burlesco, possierlich, komisch, liurletia, Fossenoper, musikalische Farce. 
BmKtm tibi« 9 Buehsbattmeötej s. Tibia. 

C. 

C. Buchstabenname des Grundtones derjenigen Tonart, welche im JG. Jahrhundert 
die ionische hicss und von uns, als die einzige in unserem heutigen Sinne voUkummene 
diatonische Durtonart, in das moderne Husiksyetem herttbergenommen ist und ala 
Orundtonart und I'rltild samintlic her Dtirtonnrten, die nicht': andere« als Tran«;positio- 
nen der ionischen Tonart auf die übrigen eilf Halbtöne der Octav sind, angeschen wird 
(s. C dur und Tonartl. Der Ton C ist in der Tiefe und Höhe Orenspunkt unsere» 
heutigen Tonumfanges. Daas die Griechen ihren Tonumfang von A - </ fdem natürlichen 
.-Im^iiVf/s der nulnnlichen Stimme pcmäs«;\ die Schriftftfller des Mittelalters den ihrigen 
von r- ee rechneten, und dass der Ambitus der ganzen Tonscola erst nach und nach bis 
auf 4, 5 etc. Octaven sich erweiterte, kann hier als bekannt vorausgesetzt werdoi. Unser 
gegenwärtiger Umfang inusikalischer Töne erstreckt sich in der Tiefe bis zu demjenigen 
Tone, der durch 1 f., 5 Schwingungen m Clvi P< c.v>r,,T entsteht, zu seiner Erzeugung einer 
offenen Pfeife von 32 Fuss Länge bedarf, und das Grosse Contra e o,) eonannt wird; 
in der Höhe bis rar achten Octav dieses Tones <\, nimüch bis zum fflnigestrichenen e 
((%}f dessen Saite oder Luftsäule 4234 Schwingungen in der Secund auafOhii. Tiefere 
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Töne aln C, hfrzu«! eilen ist bis jetzt noch nicht gelungen und wiTti Toraussichtlich auch 
oicht gelingen, da das Gehör weniger aU Iii Schwingungen iu der äecund zu einem zu- 
iMBin'eiihiiigwidiB Tone UMBrniosiiflMMn nicht vermag. Hiii|i;0geD tfaid fllm hliiauc 
zwar noch Schalle vernehmbar, aber sie haben keine Tonbestimmbarkeit mehr, sind da- 
her nicht musikalisch brauchbar. Die i'öne C\ und c» bilden demnach die natürlichen 
Orenzpunkte des Ambitus unserer ganzen Tonscala, die durch achtmalige Wiederkehr 
des Tone« C am je acht Töne höher in echt Octaven getheilt wird, deren jede, immer 
Tom Tone Cbis zu dessen Octav prercchnet, wir durch einen besonderen Xamrn Gr'is"?e 
Contra- Contra- Qroaae- lüeine etc. Octav, s. ^Notenschrift A; Ton der anderen un- 
tenchfliden. Indeai eher nieht mehr wie ehedem d&t Ton A Onmdton dee Tontyeteme 
lit, sondern der mit C benannte Ton, nimmt ftiieh gegenwartig der Tonhuchttebe C die 
er«te Stelle im musikaliüchen Alphabet ein ; vergl. A. — In der guidonischen Solmisation 
föhrt der Ton C'den Namen C-tol-fu-tUt C-*ot-/a und C'/a-utt gegenwärtig bei den 
Snaaoeen jedeneit «1 und bei den ItaUenem db. — > Auieerdem ist der Ton C, und twar 
, Schlflsselton. Durch das Zeichen desselben wird deijenigen Linie des Liniensystems, 
auf wt'lrhe es gesetzt wird, die Tonhöhe des c, ziinrewiesen. Lieber den C-Schliis-i»-] « den 
gleichnamigen Artikel, desgleichen Nuieuschrift B. — Kommt der grosse iaicimsche 
Buchstabe C, oder CI, CII, in Stimmen oder Pertttnren vor» io ist er AbbowrietBr 
de» Wortes Cantus Discant;; CI bedeutet den ersten, C II den zweiten Discanl oder 
Sopran. Die in contrapuuktischen Sätzen vorkommende Abbreviatur ('. f. be<leutet Catttus 

ßrmu*. C, C simple, schlechtes (einfaches) C, das Taktzeicheu des Viervier» 

teltektee; und (L, C harre, eoupe, taiUe, tranche (franz./, tagliato (ital.), durchstri* 
chenc C". i'.ns Taktzeichen des Alhibrevi- nclrr * Tiktes. S. Takl, Allabrcve, 
Viervierteltakt. Eigentlich sind beide Zeichen kein C, Hondem der von den Mcn- 
nnUsten itur Kenntlichmachung des Ttmptt* imper/ectum ( der geraden Tahtart. ge- 
biandite recht« otfene Halbkreis , undurchstrichen (C) die Zeitmessung nach dem Int«' 
rj^r r,,/nr »icr Null n , iIi.M *, *■ ' mi 'C] nach der Diminutio at'mplex, in der alle Noten 
doppelt so schnell ausgetuhrt uuirdun, anzeigend (s. Mensuralnotenschrift IBa 
and I D) . ^Dft»2ei^ea des •/« Taktes C ist jetat fiut immer mit euer Temi»obeaeiehnung 
[JlUgro, AniUmte, AtlagU, etc.; verbunden, wonach dann die Bewegung steh lu liditcn 
hat: in älteren Musikstücken kommt es auch ohne nähere Tempobestimmung vor, und 
zeigt in diesem Falle stet« eine m&ssig langsame Mensur an, die von den Italienern 
Tampo ordmariot aueh Tcaifie vUa SmAreve genannt wird. 

Cabiecoia , im Mittelalter derjenige Diener der Kirche, der alt der Vomehmste 
unter den Sängern den Gesang zu leiten hatte. 

C'adena di Trllli, C ateno d» TrUU, s. Trillerkette. 

Cadcatla (lat), Ca4»n%ü (ital.), Cadtnee {fnxa.), ein Tonschluss, s. da- 
selbst. — perfecta, perfetta, parfait, der Ganzsehluss ; — imperfectUt 

perfftta, impttrfait, atfcndnnte, der Halbschluss; ficta, d'irt/^nnna, 
trompeuse , der Trugnchluss; — fiorita, ausgeschmückter, in viele kleine Noten 
•eriegter Tonsehluss; — > »impUx, ••mpHee^ Mtmple, die Noten haben in aUen 
Stimmen «gleichen Zettwerth, — eantizans, aKizunx, te nQriz9ttMVMdLhm»9izan» 
{fundamen ( a l i n I, die Discant- Alt- Tenor- und Bassclausci. 

Cttcilicnfebt. Die Heilige Cacilia, eine römische Jungfrau, welche mit ihrem Ver- 
tobten und dessen Brader, die sie aum Christenthume bekehrt hatte, im Jahre 230 den 

Mirtvrertod starb, win! bekanntlich als Sch';1,^]Kitronin der Musik \ind nrirT:pntlich der 
reli^ösen Musik verehrt. An ihrem Kalendertage püegten in den grosnen Steudten aller 
Länder die Musiker zu Unterhaltungen sich zu vereinigen, welche allm&lig zu uffeiitli- 
Muttkfesten sich gestalteten und vorzugsweise in England in Blflthe standen, "hck 
London fMid die erste öffentliche ric;] iunfeier am 22. Nov. statt, Pu reell halte 
drei Oden dasu oomponirt. Nach zehnjährigem Bestehen nahm das Fest lb93 eine mehr 
religiöse Wendung, neben Aufli&hrungen von Oden im Coneertsaale fanden auch Mu^d- 
ken in den Kirchen statt. Aehnliche Cäciliengesellschaften hatten «ioh schnell durch 
ganz England gebildet. Zum Jahre IfiftT di«litct« Dryden seine berühmte und später 
durch >lAn<^i»i'* MusLK. iiazu (173(i) noch berühmter gewordene, unter dem Namen »Alex- 
andersfest oder die Maeht der Musifei bekannte CiciUenode. S. Chrysander, B&ndel 
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ÜAtttr (Einsohnittr. Ein aus der Poesie in die Musik hei1kbMg«noinmener Ausdradi, 
welclMr eiMn iteto auf einen guten lUcttfaeil SüleDilMi ifajthniMllMfn Rulwpmdit, 

besondere den rhythmischen Endpunkt sowohl der gtümmtm ak kleineren Tfaeiü dar 
Melodie berpiVhnet Die C&sttt hr\t in der Musik, ihrer iirsprün^rKchcn Bpfleittunp im 
Verabau enti»precl)end , ebenfalls durchaus nur rhythmische Geltun|$ ; wie sie in der 
Foeaie keiiieaw^M dia logiacha odar intarptniktiaolM Ofiaderang daa Vaiaaa ToUiialit 
(die Cäsur darf mitten in einen Sata hittaiii frUan), aondem eben nur als rhythmischar 
Halt anzusehen ist, auf welchen wiederum eine gewisse Aniahl von Füssen erfolgt, so 
hat sie auch in der Musik mit Bestimmung der Theüe in Bezug auf melodische Gliede- 
mng nidita tn tkim« aandani beiaidwat bot dann rhythnuadi« Baaahaffaahmt. Zur 
Bezeichnung der kleinen Theile einer Melodie in Bezug auf ihre nielodi.schen Endpunkte 
bedient mnn sich, zum Unterschiede von der rhythmischen C'asur, des deutest hen Wortes 
Kiiiscanitt. ivirnberger (Kunst des reinen Satzes II. 142) und mit ihm 5uizer 
(Thaoria dar aelUHien Kttnata, Art. Binaahnitt) aamien ein adohaa ndodiadtaa OUad, 
welchf ^ wir eben als Einschnitt bezeichneten, Casur, und xebrnuchen den Ausdruck "Fin- 
aohnitt für die grösseren Glieder der Periode, die sonst den Namen A bsata oder 6 atz 
fahren. Die Benennungen Absatz und Periode gebrauoht Snlaar gleichbedeataad. Daa 
rhythmische Ende oder die Cianritt nicht immer zugleich die Sahlussnote eines melo- 
dischen Theil es ; deshalb hat man-w ohl den Ausdruck Cäsur aus der Poesie entlohnt, 
um damit den rhytbmiachcn Endpunkt eines i:»atzes von dessen melodischem Endpunkte 
•u utttataohcidan* Eiiuge Baiapiala werden dieaan Untaradhied denttick machen ; in daa 
Mtaen l « und A fUlt dia (ndt baiaiefanate) Clanr mh dar aalodlMhan Endnoto au- 
aanmeas 



1 a b 




Ganz anders aber verhält es sich, wenn die Melodie, wie unter licisp. 1 c, über die Cäsur 
hinausgeht, oder (2 aj einen weiblichen Ausgang hat ; oder wenn iBeisp. 2, b c) der me- 
lodische Endpunkt auf ein noch entferoteratt einen Nebenaceent habendes (2() odar 
völlig accentloaes Taktglied (2 «) trifft. 

2 « b 




Bei den voran stehenden Sätzen 1 <; und Iahe überzeugt uns das QeAlhl, das** das rhyth- 
mische Ende derselben auf die mit + bezeichneten Xntcn fällt, unbeachtet ihr melodi- 
sches Ende erst eine oder einige Noten sp&ter erfolgt. Dass aber die C&sur keinen schlech- 
ten Takttheil treffen darf, aondem auf den Tkktaecent fallen muss, int dadurch bedingt, 
dass sonst ein Widersprach zwischen dem grammatikalischen und rhythmischen Aocant 
entsteht. In nuchstehetider Melodie. Reisp. 3, f^ind in der oberhalb des System«i ange- 
zeichneten Accentuation und Takteintheilung diejenigen Noten, die der Natur dieser Me- 
lodie genAsR den gtanunatikaUaehen Aeoent arhalten, nnd, v«l ihnen der rhythnuaoh« 
NachdrutW . iKot. Ui. auf den iruteii Takttheil f;e1)racht werden müssen, in den entgegen- 
gasetat accentlosen Takttheil getiraciu. m<i««tp daher dieaer Sati den natürlichen Re- 
geln dea rhythmiuiban Vortrages entgegen ausgeffihrt, dar ikaeant. «u« J«.« nehlechten 
Takttheil gerückt werden ; denn ^vollte man die in dieaer unriehtigan Notirung desselben 
auf dia guten Takttheile fallenden Noten aooentuiren, ao wOrde unserem rhythmischen 
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OeluhU' Z-n jin? nuferlegt. Man sieht aber soeleich , du«« dieser Widerspruch zwischen 
dtm grammatikaiischen Acoent des Taktes und dem rh) mmiscdeu der Melodie nur entstän- 
de» wta d«r 8«li &lMh fai inm Täkt gOtttOA kt. NalmMii vir die Tkkttiathdlniig mit 
dem Auftakte anhebend, wie sie durch die Stncbe «nttrililb dM Syitaiat iqgadmitot 
«mden, ao iit dem Uebel abgeholfen. 




Daher die Regel, datt dUe CÜsiitmi der TonsdilttRee In melodiMiheii Einerhnittep und 
AhettaMi tUi. stets auf den guten Takttheil fallen müssen. Zwar komnen Abweichungen 
daTOT^ Tor, in deneti T'uckunjnn des Aocentes stattfinden; doch sind «ie nitbt Ausdruck 
de« eigentlich Naturgemas^en, sondern bereits eines Besonderen, wie sdiou unter Ac- 
eent I B (AeeentrOdcungen) niher etklAit ist, nnd heben daruni die Regel nieht «uf. In 
manchen Tanzmelodien namentlich erlaubt man sich diese Ausnahme ; die Polonaise 
ifi, daselbst) hat <!Oi>:ar die Oiennn -der gxteeeren nnd kleineren melodiachen Xheiie stell 
auf schlechten lakiiheilen. 

CblMMM« em Rehr, eine Rohrpürife; C«!««»«« jiee^era/t«, CaUm9uio»f 
Hirtenpfeife, erstes Urbild der dem Namen wie der Sache nach davon abstammenden 
Schalmev. Eins der illfenten Hlflsinstrumente überhau])t; anfänglich, wie der Name 
sagt, au« Kohr, sputer auch aus anderem Material verfertigt, mit einigen Tonlöchern rer- 
•ehen t tob der einfisdien FUNe (Monünio*) der Orleehen wohl nur wen% oder ganücht 
verschieden Cui^m^H; eine Kviegapfetfe der Sdkweiier, Calumautmi, ein Rohr- 
pit^fenbläHer. 

Calundo, Vortragsbez., abnehmend, an Klangst&rke nämlich; häutig mit einem 
ritardanäo verbunden. S. auch Decrescendo. 

Calandrone, ein bei den italienifichen Laiulleutt-n gebräuchliches Blasinstrument. 
Es bat Tonlöcher wie die Flöte, der es in Betruü' der Behandlung ähnlich ist, und an der 
Mündung zwei Klappen, welche nach erfolgtem Drud(.e den Ton durch tw^ einander 
gerade gegenüberstehende Oeffnungen hindurchlaseen. Der Klang ist heiser nnd wenig 
sngenehm. S. auch L» Borde» £tmi I. 248. Bonenni (6«Mi. arm. 8. 68] reehnet et 
unter die Schalmeyen. 

Calaeelone, s. Colascione. 

Cnlcant .calemr«, treten), der Bilgetrete r bei der Orgel, dessen Geschält e« ist, 
fSTKitteUt Niedertreten der Balgclaves die Bälge aufzuziehen. S. Orgel I A, n 

ialcnnle»*(illoeke, — Kuf, — Wecker, ein mechanischer Zug an der Orgel» 
wekher eine in der Balghammer heflndUdte Qloeke in Bewegung setzt, ntittelt deren der 
Organist dea Chleanten ein Zeiohen giebt, mit Anlkieluni der BAlge in beginnen oder 
aufzuhören. 

Calcaturclavlii , Balgcia vis, s. Orgel I A, a i|. 

C^chMi, ein veraltetes Haiteniwstrament in Form einer Ueincn Laute, mit tteai 
dnischen in O t f a gestimmten Saiten bezogen. 

Caliiiieos, bei den Griechen ein Singetan;;, dem Herkules su Bhten. 

Caii(»t*oucini (La Borde , ein Coiatcione; n, daselbst. 

CteMr«4n«lMfl« eino Innung der alten devtaehen Trompeter. B. XLamerad- 
eehaft. 

Canser«, Kammer i Cnncerto da camer a, Kammerconcort Kammermusik. 
Cantata da catnera, Kammerc&ntate ; iJueito da cumera, Kammerduetc; So* 
•alaitaeamer«, Kammersonate; Cammerton, s. Kamnerton. 

f'nnipnnn . Olnrkp; Campamtla, Glfickcb^"- 

Cauarii^.. f ».-.-»iiTwlrt lyo, eine ältere Tau^melodie, welche ihren Ursprung 
aur den cattarieeben Inseln genommen haben soll. Be ist eine Art der Oiga (h. daselbst), 
im % Takt oder in gieader Taktart mit ungerader OUedtheUnng, wie der % Takt, ete- 
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hend und von der jrewtihnlichen Oiga eigentlich nur durch ein noch geschwinderes Zeit- 
ma&Rs und iiucii kbhulteren Vortrag sich unterscheidend. Im übrigen besteht sie eb«i> 
&1U »US svei Thdlen, deren jwier fewfthntidi seht Tskte eathilt, aber raeh erweitert 
werden kann, wenn das Tonstück nicht zum Tanzen, sondern nur kum Instrumentalyor« 
trage, entw^rler für sich allein ("Icr als Satz in einer cyclischen Form, dienen soll. Ob- 
gleich die Cananc gleich den aiicrmeisten der übrigen alten Tänze ausser Gebrauch ge- 
kommen iet und nur noch in den iHeren Kammermuiiken eieh findet« eo iet Ihre Uchung 
doch aiifTfliendcn Cla\nerspielern und Geigern angelegentlich zu empfehlen. Namentlich 
denCit'igorn; denn sie fo r Hort, wenn sie nicht lahm und schleppend kltni^en soll, einen 
»charf abgcstoasenen Vortrag ihrer Achtelnoten, der tur den Bogeninittrumentisten wegen 
dee Hin* und Herstriehee g twi e een Sdhwierigkeltien Terknflpft ist, daher ala D^ung 
des Striches von groRoero Nutcen sein kann. 

Caurrllrn, — schiede, •=-spnDdc, — ventile; sur Orgelwindlade gehörende 
Theüe. S. Orgel \Q,abci. 

CTnnere, singen, »piolen ; — e«N«r« fidibuWf auf Saiteninstmmenten epideu ; 
— canere in direc tü[nt , h c c c n t ti i re n , rnrsiren, die rwi^rhrn Gesang und De- 
clamatioD die Mitte haltende JKedtation gewisser Kircbengesinge, der CoUectmton. i>. A o- 
eentus eeelettastieus. 

C-anna, ein Kohr, «ne Flöt« oder Pfeifet — ^eanMa d'OrpanOt Or> 
gel pfeife. 

Canou, canonische Fuge, fugü eanonicot legata, tu constguema, 
int^gru^ toialit. Ein eontrapunktischer 8ats, in welchem mehrevs bald naeh einander 

eintretende Stimme:! denselben Oesang seiner ganzen Ausdehnung nach untmterbrochen 
nachahmen, rr^pnlnj^lich wurde das au« dem Griechischen hcrühergenommene , Geseti 
K^el oder JKicht»chnur bedeutende, Wort Canon gleichgeitend mit dem filteren Worte 
Fuge, Sur Benennung dner und derselben Art von Tonsitsen gebraucht, der Gsnon JPUpm 
tu < unsey tenza genannt. Als aber die geschlossene Notirungsweise des Canons (in einer 
Sfiinmzeile, «i. weiter hinten* anfkam. in der man dem .\ti "«führenden durch gewisse Zei- 
che.i eine Kegel oder iüchtschnur für die Vortragsweise zu geben pflegte, wurde, uif&ng- 
lich nur ftlr diese Beseichnung, der Name Csnon eingefiHhrt, allmilig aber auf die Sache 
selh'st übertragen und für die hier zu heschreihende Si rzirt ^t^lhst pobraupht. während 
der Name Fuge speciell deigenigenKunstform, welche wir heute noch darunter begreife, 
vechlieb. »£« Fuga legaUn tMhinqiM ri iliV* aneh« Canone pturola (9reea eüe woi mra JKs- 
golat «d ü Conon» com» diee il Kirchero i qitello ch'i scritto in una tota partt, si canta p«r6 - 
dapihroci, e que^to succede per lo piu rol mezzo di alciini tegni, ma f'ftfr tiKr-.fr, vd nffre 
cose it! poträ il LeUore ottereare meglio ne' Autori che trattatto <ti questa materia, oiule tion 
nU^endo aHtro tepra diqnMhn, Faolucci, arte pruHeti di CmtmppiitUe, VmttUa 176S, 
8. 160. — »Das Weit Craon will nichts anderes anseigen oder bedeuten als eine Kegel 
oder Richtschnur, weil man nemlich einen Canonrm mit solchen Kegeln und Anmerkun- 
gen aufsetzet, dass eine oder mehr Stimmen alle Figuren oder Noten, so in der ersten 
Stimme befindlich, naehhohlen, weldie Anfisngsstimme daher auch &uMUt oder der Fahrer 
genannt wird, weil sie gleit hsam die Gänge der andern Stimmen anzeiget, leitet und 
führet, die dann Con^^equenti oder Folgende genannt werden'i etc. J. M. Bononcini, 
Musicus practicm, Stuttgart ITül, S. 47. — SethusCulviHiuH, Mvloporia »ive Meiodiae 
tondimda« nriio ete. Ma^b. 1630. Cap. 19s Ihfiigü %0^. Aya ihjwto «rt, fwa* dum 
omnia accifh uda cantus, quo ad tcmptu et ßfpirtis, ohsrrvat ^ unico scripto Duce canilur. 
Inscribitur certo titulo, quem Vanonein Mustci vocant, quo ei temporü iniarvaiiumf in quo 
comites Ducem comequuntur, et modus canendi indicatur etc. 

A, Der Osnon ksnn ftr swei, dim, vier auch mehr Stimmen geseist werden und 
heilst alsdann denient«prechend ein zwei- drei- vier- und niehrstlmmiger Canon. Ent- 
weder sind alle in dem Satze vorhandenen Stimmen an der Fuhrung de« Canons bethei- 
ligt, oder nur einige und die anderen Begieit- oder Füllütiuimen. In mehrstimmigen 
Bataon kommt es TOT, dass s. B.'nur swoi Stimmen einen Canon führen, wAhrend die 
übrigen freie Contrapunkte oln<l. Und «hon wie bei der periodischen und canonisehen 
Imitation kann auch im Canon die Nachahmung in versvuicavnon intpry allen vor sich 
gehen} jenacfadem die nachfolgende Stimme (JtÜQWtto) die Tonngehende (JFVopesfai m 
Ebklange, oder in der Octov, Secnnd, Ten etc. beantwortet, wird der Satt ein Canoa 
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im Einklänge, inderOctav, Secund etc. genannt. Am >;ebräuchlichsten sind der 
Canon im Einklänge und in der Octav, und auch nur diese allein können streng nachah- 
men, d. h. lU» Solg« dar gtiUMii «nd halbe» TBm, wi«>^ in d«r /VvipMA» enthalten ist, 

auch in den beantwortenden Stimmen wicdtTsreben. Hiiiircsen kann die Imitation der in 
anderen Intervallen, z. B. in der None oder Secund, Septime, Sext etc. stehenden Canons 
keine genaue sein, weil solche oftmals unleidliche Härten und su weit vom Haupttone 
sich entfernende Modulation nach sich liehen würde. Deshalb darf man bei diesen Arten 
der Nachalimuiii; im Canon der Versetzungszeichen sich bedienen, so dass also das be- 
txeffende Intervall wohl seiner Stufenaahl, nicht aber seinem genauen Inhalte nach, imi- 
tiit wird. — Entweder besteht der Canon aus nur einer fortlnessenden Melodie, welche 
darch alle daran betheiligten Stimnien geht; oder die Melodie gliedert sich in nulirere 
Satze; oder es werden mehrere, zwei oder drei Melodien zugleich von zwei oder drei 
Stimmenpaaren nachgeahmt, su da»» oho ein zwei- oder dreifacher Cauun ^ Düppel- und 
Tripelcanon, entstdit. Ferner kann der Oanon endUeli p4i0r tinradUoh sein,- und, die Ko- 
tirungsart anbelangend, (^eschlosHen oder offen nolirt werden. Ausserdem sollen weiter 
unten noch einige künstliche Arten des Canons genannt und l)esch rieben \verden. — 
Einen einlach eu Cun uu im Einklänge oder in der Octuv zu setzen, macht keine Schwie- 
xi|^kei^*|B4r44 Canon im Einklänge fDr Stimmen von einerlei Gattung erfordert 
nidit einmal doppelten Coiitra]iunkt, denn wennauoh die Stimmt n sich übersteigen, tritt 
doch kein Umkehrungsverhdllniss ein. Der 6 Canon in der CK tav för verschiedene 
Sämmengatlungen muss hingegen im doppelten Conirapunkt der Octav abgefasst wer- 
den. Angelegt wird ein Canon nicht anders ab eine Imitation, d. h. man schreibt ent 
ein Motiv in eine Stimme, ül)erträgt dieses dann in die zweite, und führt in der ersten 
einen freien C'ontrapunkt dagegen, alsdann setzt man diesen Contrapunkt, der dem ersten 
IIotiT melodisch gut sich anschliessen muss, ebenfkUs m £e awette Stimme, und fiLhrt 
wiederum in der ersten mit Contrapunktiren fort. Bei drei und vier Stimmen macht man 
es ebenso. Beisp. J, 

J.Mozart. 



SM| sie ist da - bin, da • hin. 



sie. 



15= 



sie ist 3a - hin, da - hin, 



Sie, 



Sie, 




ztrr. 



sie ist da- 




Sin-ge - riu, die Mai 



sie, 



die San-ge-nn, die Mai- 



hin, 



hin. 



•le. 



die 



i 



Solchen Canon kann man so lange fortspinnen als man Lust hat; soll er enden, so wird 

ein Schluss gemacht, und diese Canons, welche also, ohne wiederholt su werden, bis zu 
einem bestimmten Schlüsse fortgehen, nennt man e) endliche Canons. Man kann sie 
Mtweder gans ohne CHiedemng ehiriditen, oder auch in eine arienartige Form bringen, 
indem man erst mnen Canon als Vordersatz etwa acht zehn swötf oder muhr Takte 
laillg Mllfgt und dann eine Cadenz macht, darauf *»» anderes Motiv canonisch oder imi- 
tatotiadi als Miiteisat* »««i «i cXuer anderen Tonart ausarbeitet, und endlich den Vorder- 
ea«a Wiederum in der Uaupttonact Mpatirt. — Ein Canon kami aber anoh so etQgcriohteti 
dasa er beliebig oft immtr wieder Ton Aoftng angaAmgea werden kann, ohne daaa 
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^ Stimmen su einem gemeinschaftlichen Schlüsse gelangen. Man pflegt dann, um nach 
einer gewiaaea Anaahl WiederiioliiiigtB ein End« •« madiHi, antwsder an einer pMeen- 

(ien Stelle abzubrechen, oder es wird ein freier Sdüvaa« dar in den Einklang, die OctaT 
oder Terz ausläuft, angehängt. Solchen Canon nennt man einen d unendlichen oder 
ianmerw&hrenden {c. m/inüutt perpeUimt j die kleinen bekannten Gesellüchalucanons sind 
Ton dieier Ait. BÖiap. 2. 



3. Bameao. 




m 






























Entweder schreibt man den unendlichen Canon in Partitur, wie Beisp. 2 gieschchen, und 
dann wird er ein 0) offener oder aufgelöster Canon genannt [eanon apertus, reto^ 
hUus, canone in partito). Gewöhnüdi aber pflegte man ihn nur durch die anhebende 
Stimme allein darzustellen, und zwar so, daus diejenigen Stellen, an weUhL-n die nach- 
folgenden Stimmen hinsutreten sollen, mit dem Zeichen g angemerkt werden. In dieser 
Notirung hdset der Ganon ein /] geschlossener (efoMt», eanoM m corpo). Beisp. 3. 

3- - ^ 8 



3E 



i 



Bier zeigt das erste Zeichen % den Eintritt der zweiten Stimme auf der letzten Note des 
zweiten Taktes, und das zweite den Eintritt der dritten Stimme auf der letzten Note des 
vierten Taktes an. Sind bei einem Canon nur zwei solche Zeichen vorhanden, so erkennt 
man daran, dasa er nur dreistimmig ist, es denn» daia su Anfkng avadrflcklich bemerkt 
stehe, oh mehr und wieviel Stimmen den Sats vortragen können. So zei*rt hei foljjendem 
CuTion von Kirnberger (Beisp. 4) die Ueberscbrift an, dass er sechsstimmig ausgeübt 
werden kann. 



4. Canone a 6. 



Die naehfolgenden Stimmen fangen den Canon in gleicher Ordnung an, das heisst, eine 
jede beginnt, sobald die vorangehende das Zeichen erreiclit hat. In nachstehendem acht- 
atimmigen Canon muss die Stimme unter a besonders als achte Stimme ausgeführt werden. 

% 8 
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In s&mmüicheD vonmstehenden Canons ahmen die Stimmen im Einklänge nach, »oll 
jtdoch Imitation in der Quart, Quint oder in einem anderen Interrall itaUhaben, nnd 
der Canon ist getAlmun aotirt, so wird dieses dadurch angezeigt, dass das Intonrall, a 
dem die Nachahmung erfolgen roII, beim Eintrittszeichtn der folgenden Stimme ange* 
merkt wird. Und zwar über dem LiniensyiOem, wenn die Nachahmung um das betref* 
haä» Intervall höher, und unter dem Linieiiaystem, wenn die Nachahmung um das Im» 
tnffende Intamm tiiliBr voigenommen weiden soll. Bei^p. 6 iet ein Canon in dar obeven 
Qaart, niter « in geeehloMener Notirui^, nnter h in Partttur ftaegesehrieben. 



6. fl § 4 




Wenn der Sftnger bei AusftlbTOng eines in einem anderen Intervall als der Einklang ab- 
'gefassten Canons keine n\is>,'escliriebene Stimme, sondern die ge'^chlosscne Xotirung er- 
hÜt, so muss er transponiren oder aus einem anderen Schlüssel lesen. Daher bedient 
■an iicii bei eeldien Oanena, etatt der Beaeidmung dee InterraUee dnrob eme Zifer, 
sehr oft auch Terschiedener Schlüssel, von denen der zweite die Noten tun ebensoviel 
tiefer oder höher darstellt, als die Naehahmunf; in der folgenden Stimme vor «ich gehen 
soll. Will man den Canon in der Unterquint, Beisp. 7 a, auf diese Weise darstellen, so 
hat man ihn wie unter h m noliren. 

l|rf=TTTlT=fnrr~ 

Von der gewObnliehen abweicbende Nadiahmungsarten müaeen mit Worten angemerkt 
werden. Also wenn z. B. die Nachahmung In veränderten Kotenwerthen, oder auf ande- 
rem Takttheile vor sich gehen soll ; oder wenn der Canon nach seiner ordentlichen Auf- 
lösung etwa noch im doppelt verkehrten Contrapuukte auszuüben ist (Letzteres zeigt 
man auch durcb Terkelute Schlflasel am Ende dee Syetemes an}. Ißcht selten aber 
pflegte man ehedem audl alle Zeichen, welche den Ausführenden als Anhaltepunkte fÖr 
den Vortrag dienten, fortsulassen und das Auffinden der Vortragsart seiner Einsicht 
mbeimzueteUen , wobei es auch wohl vorkam, dass man ihn irre zu führen suchte, 
jedenfalls aber die Auflösung nicht erleiebterte. Ein «olcher obne alle Zeidien geachlos- 
sen notirter Canon wird y ' R älh <• I c a n o n 'canoii (tcnigmalicus) genannt. Man hat 
unter liAthselcanon also keine besondere Art des Canons sich vorzustellen, sondern 
aiebte ale die soeben beeobriebene Notirungeweise. Jeder geechloasen notirte Canon wird 
durch Hinweglaeenng der Zeichen zu einem Räthselcanon. 

B. In den voranstehenden Beispielen wurde stets ein fortlaufender melodischer Satz 
nachgeahmt, die Melodie des Canons kann aber auch in mehrere Sätze sich theilen, deren 
jeder ymn dem anderen durch dnen merklichen eadentaxtigen Einecbnitt geeefaledeD iet. 
Ein solcher Canon hcisst mehrsätziger Canon. Wenn z. B. in einem dreistimmigen 
Canon, dessen Melodie in drei solche Theile gegliedert ist, die erHte Stimme den ersten 
Sats vorgetragen hat, so fährt sie mit dem zweiten fort, während die zweite Stimme mit 
dem ersten Satze binsutritti haben beide ihre Sfttie, die erste Stimme die beiden ersten 
und die zweite den ersten, vollendet, so tritt dl»« dritte 8(Imme mit dem ersten Satze ein. 
Während die zweite d«^*^ ««voücn una die erste den dritten ausfuhrt. Ein solcher Canon 
Ut, iMuaUs leeoht aussuaibaiten und bedarf gleieh&lla keines do|^ten Contrapunktes, 
wenn er flir Stimmen derselben jQattung im Einklang« abgefksst werden soll} nehmen 
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Stimmen verschiedener Gattungen daran theil, wodurch ümkehrungsverhäitnutae ent- 
•tahoi, ao miiM «r im doppdteo Contnpunkt der Oetav dngeriditot wetden. Angelegt 

wird ein mehr«ätzigor Canon im Einklanjro folfrentlerniasscn : man schreibt unter gleichen 
Schlüsseln einen dreistimmigen Contrapunkt alle drei Stimmen unter einander , dessen 
Stimmen selbständig melodisch geführt und der Bewegung nach von einander verschie- 
den sein müssen, und nicht alle zugleich anfangen dürfen. Nachstellendes, swar schon 
öfter abgedruckte, Beispiel von C a 1 d a r a möge doch daitt dimeili cilW nihcM Anschau- 
ung davon xu geben, weil es wenig Kaum gebraucht. 

8. 



Chtedo i>erdo - nO O voi Signo - re, a 



■L — 



m 



— w — I 

— 'if— 



reif o rot Si - yno - re. 

3E 



In 



degno so 



nOf am pecca - to - re, aou jfecca - to 



re. 



lio ma-ta-ca - st cot - mo, cot • mo d«m 



Mem ' re ' lio ma-la-va • si col ' - mo, col - mo eferro - r«. 

Nun tchreibt man diese drei Contrapunkte in oben angegebener Weise in Partitnr aua, 
also suerst alle drei nach einander in die Obentimme, dann in der zweiten Stimme den 

ersten unter den zweiten fin der Oberstimme) , und in der dritten wiederum den ersten 
unter den zweiten in der zweiten Stimme. Hier geschieht es nicht , aus Kaumersparnist 
und wdl man diesen Ctoon auch in Albrechtsberger (Anweisiing sor CompoaitiiMi) 
und in J. C. Lobe Lehrbuch der musikalischen Composition Bd. IIlj vollständig in Par- 
titur gesetzt vorfinden kann. Wenn die dritte Stimme alle drei Sätze vorgetragen hat, 
80 kann mau den Canon abschliessen ; die zweite Stimme hat alsdann den ersten Satz, 
und die erste Stimme die beiden ersten Sitae -wiederholt, während die dritte Stimme alle 
drei Sätze nur einmal enthftlt. Doch könnte der Canon, als unendlicher Canon, auch 
beliebig lanire fortgehen, da es jeder Stimme freisteht, die drei Sätze immer wieder von 
Tome anzufangen. Unter Bei^p. 9 folgt derselbe Canon noch in geschlossener Notirung. 
Beim Tierstimmigen Canon im Einklänge wird dasselbe VerfhhreD beobachtet. 

9; 

■ ' — w y — -J— 1^— 



s 

— ^— D- 



Vhiedo jwr-do - no a voi Si-gno-re^ a voi^ a voi — Si-gno 




re. In^th-gno «»•no, sonjMe-ea • to-n, umpaC'e«' io - rs« JfiHre> 

'^m^^ ^^ ^^ m 



Uo ma-fo-ea-M col • mo, eol-me ifer-ro • re. 

Vom a Canon in anderen Intervallen als Einklang und Octav, mögen hier nur einige 
Beispiele stehen. Beisp. in iti der Secund; Belsp. 11 in der Unterseptime; Beisp. 12 in 
der Oberterz ; Beisp. 1 3 in der Unterquint. 

10. • 
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12. Andr«. 
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Bei b mehr- als zweistiminigen Canons ahmen alle Stimmen entweder in demselben Inter- 
Tall oder in verschiedenen Int«r\-allen nach. Im ersten Falle werden sie Canons in 
gleich en Intervallen, im zweiten vermischte oder Canons in ungleichen Inter- 
rallen genannt. Im vermischten Canon kann also der Gesang von der zweiten Stimme 
z. B. um eine Quint, von der dritten um eine Septime und von der vierten um eine Unde> 
Cime tiefer imitirt werden. Beisp. 14. 

14. B»ch. ^ ^ — ^ 
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C. Einige besondere Arten des Canons, von denen einzelne allerdings jedes musi- 
kalischen Werthes ermangeln, sind folgende: 1) Der Cirkelcanon canon cirailaria 
per Umos) , ein unendlicher Canon von solcher Einrichtung, dass er bei jeder seiner Wie- 
derholungen um eine Secund, Terz, Quart oder ein anderes Intervall höher oder liefer 
▼ersetzt wird und somit nach und nach alle Transpositionen der Dur- oder Molltonart 
durchliuft, bis er endlich in die Haupttonart wieder zurückkehrt. Bei Abfassung der 
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Melodie hat man nur darauf tu sehen, daas sie am Ende in diejenige To«art, in welche 

sie Iransponirl werden sfill, j^nit und Hics^end üherleitt-. Tlut man über da«; Intervall, in 
welchem der Canon den Tuncirkel durchlaufen soll, sich entschieden, 80 ist nichts weiter 
SU thun, als ihn beständig in demselben Modulationsverhaltnisse fortzutran^poniren. 
Am gewühnlichatan sind die Cirkelcanons in du i Quint und Quart. Beisp. I 'iist ein Ca« 
non in der Unterquart tv<»n K irnberj^er , der ICintritt der neuen Tonart ist durch ^ an- 
gedeutet. Steigt eine Stimme zu tief uder zu huch, so versetzt man bei der AN iederholung 
das anhebende Inteirall um ebe Oetav hfther oder tiefer. 

15. 



WS. 



m 



l£ 



mm 



Diese« Beispiel genüge, uai vom (Srkekanon <rt»erhauptanen Begriff au geben ; drd- mid 

vier-timmigc Sätse dieser Art kann man in Marpurg» Abhandl. von der Fuge Anden« 
Kbenda (S. ITi^ der I)ehn*Hchen Ausgabe ist auch noch eine andere Art Cirkelcanon 
beschrieben, woriu der Cirkel nicht aus trauspuuirten Wiederholungen eines kuiseQ 
Sataes besteht, sondern aus «ner langen, nach Ordnung der «teigenden Quinten fie Tta« 
durchlaufenden Melodie. 2 Canon in der G egen b e w eg u n g , rückgängi- 
gen Bewegung und rückgängigen G eg e n h e w eg u n g. Die Bewegungsarten 
selbst sind von der Imitation her bekannt .di^ der Gegenbeweguug in einem eigenen Ar- 
tikel beschrieben; und hier nur auf den Canon angewandt su denken. Die völlige Ueber- 
flüssigkeit solcher kleinen Kunststückchen, in denen eher von allem anderen als von 
Musik die itede ist, macht nähere Beschreibung und Beispiele unnöthig. Nachlesen 
kann man darüber bei Marpu rg, a. a. O. S. 159. 3; Canon in der Augmenta- 
tion und Diminution, in der V'ergrösserung und Verkleinerung. Die nachahmende 
Stimme tr.1gt, eben wie bei der gleichartigen Imitation, den Gesang in Noten von doppel- 
tem uder halbem Zeitwerthe vor. In Beis]). 1(5 ahmt die Risposta die Proposta in der 
VergrOasercmg und si«gldeh in der Gegenbewegung nadi. 
16. Kirnbvrfsr. 




Man sieht, der Gesang ist so eingerichtet, daKS er während der Naeluihmung in der Ver- 
grosserung zweimal vorgetragen werden kann, indem er sonst notiiwendigerweise nicht 
ausreichen wtirde, da die A^goMutation doj^t ao lang iat Will man daaselbe Baiapial 
gleich in der Diminution dargestellt haben, &o braucht man es nur an der mit 4 bezeich- 
neten Stelle anzufangen, um die obere Stunne aU Vcrmiaderuag der UAteren ersoheiae» 
zu lassen. Beisp. 17. 
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4 Ferner gieht e» Canon», in denen entweder die Propo'Jta oder die Kisposta, oder beide 
zugleich terzenweise mitlaufende Nebenstimmen zulassen. Ebenso kommt 
ImitetioB m Ternitehtem Takttheile (jMr «mm U Hutm) vor. Der polymor- 
ph ische ivielgestaltige, Canon Ifisst mehrere, oft sehr viele, verschiedene Auflösungen 
zugleich zu, als: Versetzung in Gegen- und rückgängige Bewegung, Augmentation und 
Diminution, Beantwortungen im lUnklange und in anderen lnter\'ullen, mit verschie- 
denen mehr oder weniger Tom Anfang entfernten Eintritten der nachahmenden Stimmen, 
HinrufQgung lerzenweiser Parallelen u. dergl. mehr. Man kann hierüber bei Andr6 
{Lehrbuch der TonseUkunat Bd. Ii. Abth. Ii. S. 2t)S ff..; und Marpurg Abhandl. v. d. 
Fuge S. I liS) nachlesen. Und Uber das ebenfalls Meher gehörende Labyrinths. Andr^, 
a. a. O. S. 275 ff. In l^etreff des auaikalischen Werthes solcher Künste bedarf man wohl 

keiner weiteren Aullihirung. Munikalisch weitaus bedeutender, übrigens auch 

schwieriger herzustellen als jene Künsteleien , ist der Doppel canon ifianon duplex]. 
Er besteht aas glddueitiger Verbindung iweier yerachiedenen Canons in Terschiedenen 
Intervallen, und kann der Form nach endlich, auch unendlich sein. Ausgearbeitet wird 
solcher Doppelcanon in ganz ähnlicher Weise wie ein einfacher. Man ertindet ein MotiT 
und schreibt es in die beginnende Stimme, überträgt es alsdann, in dasjenige Intervall 
▼ersetit voiin et nachgealmt werden soll, in dne andere Süaune» und iwar nach so viel 
Pausen al* diese tnit der Beantwortung später einzutreten hat. Darauf contrapunktirt 
man in der ersten istimnie weiter und übertnigt diesen Contrapunkt gleichfalls in die 
zweite Stimme. Alsdann setzt man ein zweites neues, vom ersten rhythmisch und melo- 
disdi verschieden gebildetes Motiv, als Motiv des «weiten Canons, in die dritte Stimme, 
und Abörträgt es darauf in die noch nicht besetzte vierte Stimme, contrapunktirt in der 
dritten weiter und fügt auch diesen Contrapunkt der vierten Stimme hinzu. Selbstver- 
stindlich muss das Motiv des iwdten Canons so eingerichtet sein, dass es sowohl in der 
dritten als vierten Stimme mit den bmden ersten Stimmen eine gute Harmonie bildet. 
Ist man mit dem zweiten Canon so weit gediehen, so kehrt man zum ersten zurück, um 
an diesem die Arbeit weiter fortzusetzen. Pausen, welche die Proposta des ersten oder 
tweiten Canons macht, mQssen in der Kisposta ebenMls genau eingehalten wwden. Die 
Intervalle, in welchen die Nachahmungen erfolgen sollen, kann man von vorne herein 
beliebig wählen, muss sie jedoch alsdann iuuh, ohne zu wechseln, durch den ganzen 
Canon festhalten. .\ls Betspiel folge der Anfang eines schönen Doppelcanons aus einer 
dnrehans canonischen Messe von Fux, derswar dem Canon in seinem Oradut ad par- 
nasmm keine Beschreibung hat zu Theil werden lassen, demungeuchtet ihn doch sehr ge- 
schätzt hat und Meister darin gewesen ist, wie man schon aus diesem Heispiele sehen 
muss. Bass und Alt ffihren den ersten, Tenor und Sopran den zweiten Canon ; jeder der 
beiden Canons ist in der Oberoctev geftthrt, wahrend der tweite tum ersten in der Ober- 
«jttint steht. 
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In vieUtimmigen Tuustücken älterer Zeit, namentlich des 16. Jahrh., kommt es sehr oft 
Yor, das« ein Canon Ton nur iwei Stimmen gefQhrt wird, wihrend die flbrigen Stimmen 

entweder frei oder mit Imitationen dagegen contrupunktben. Der Canon liegt häufig in 
den beiden Oberstimmen, wird aber auih i'l)eiisoi(ut von zwei Mittelstimmcn oder von 

der Ober- und einer Mittelätiaimu vorgetragen. t>j Der Canon mit Cantu« fir- 

tfiH« oder Choralcanon ist endlich swar die aehwierigiter aber auch augldch die be- 
deutungsvollste Gattung canonischcr Setiart. Entweder führt eine Stimme den Choral 
und zwei andere umgeben ihn mit einem Canon, dessen Motiv ebensoirut frei gewählt, 
alü aus dem Choral selbst gebildet sein kann. Oder es wird die Churalmelodie selbst im 
Canon geführt, wobei Abinderungen der Melodie gestattet sind, da nicht mne jede hienu 
geeignet ist; es dürfen die Werthe der Noten vermehrt oder vermindert und ungleich 
gemacht werden, doch selbstverstäniUich keine Umbildungen statthaben, die den Cha- 
racter der Melodie beeinträchtigen, auch wenn diese ausgeschmfickt und etwas figurirt 
wird. In S. Bach 's grösseren und kleineren Choralvorspielen (Bd. V, VI imd VlI der 
Peters'scben Ausgabe seiner Or^ehverkei sind (!!<■ wundervollsten Beispiele, namentlich 
der lotsten Art, in der der Choral »elbst im Cunon imitirt und von anderen, entweder 
frei oder mmatenthetls ebenfalls in imiürand,en Figuren sich bewegenden Stimmen umge- 
ben wird, lu finden. Und Studium guter Beispiele nützt auch in dieser Setzart mehr als 
die ganze Masse Ko<re1n, welche einzelne Theoretiker dafür gegeben haben. Ucbcr die 

cauonischc Nachahmung für 2 Chöre h. A curi battenti. D. Im Lehrgange folgen 

^e Uebungen im Canon am besten auf den doppelten Cöntrapunkt, und gehen der Fuge 
voraus, wenngleich man in manchen Lehrbüchern den Canon zuletzt, erst nach der Fuge, 
vorgetragen findet. Man wird ihn aber sehr leicht bewältigen, wenn die Satxfertigkeit 
durch den doppelten üontrapunkt geübt ist, im Femeren aber auch für die Fuge erheb- 
iidien Nutzen daraus ziehen können, denn auch die canonische Kunst findet in der Fuge 
eine werthvolle Verweiuluntj. Und die Kunst canoniseher Stimniführunj; steht, wie man 
nicht anders sagen kann, höher ab der Canon als geschlossene selbständige Kunstform, 
ungeachtet auch hierin viel Interessantes nnd Bedeutendee geleistet ist. Denn die strenge 
Gebundenheit, in der die Stimmen einander nachzufolgen genöthigt sind, liest eine freie 
Entlaltung dea Gedankens und der Form nicht au. Deshalb hat <ter Canon, vom iathe- 
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tischen Gesichtspunkte nu^; betrachtet, einen immerhin nur beschränkten Kreis, als Aus- 
druck von Empfindungeiii die in sich so fertig und benchlussen sind, dass sie von meh- 
xeren Penonen in Tölliger Uebereinstimmung aasgesprochen werden können. Eine 
oidentUehe BatM ickelung wie die Fuge hat aber der Canon eigentlich gamicht ; in der 
Fuge i'5t zwar auch der eine Gedanke das alles Uehrige lieiiingcnde , dennoch aber die 
gnnse Durchbildung eine bei weitem freiere und mannigfaltigere als im Canuu. Die volle 
Ueberrinstimmung eben, welche alle Stimmen im Oanon behemehen rauM, liset keine 
derselben zu einer selbständig individuellen Entfaltung, welche wir doch vom poly- 
phonen Tonnutze ganz besonders fordern, gelangen. Ueberdies ist grosse Geschicklich- 
keit im Tonsatze erforderlich , wenn die Schwierigkeit der Form wirklich besiegt und 
ihr der Stempel muaikaliscber SehAnheit und Bedeutung aufgedrQckt werden soU. Fttr 
die Fuge ergiebt sich eine unzweifelhaft beiweitem höhere ästhetische Geltung als fftr 
den Canon. Denn in ihr durchleben wir eine allseitige Entwickelung und Austragung 
des Gedankens, dessen vollkommene Einheitlichkeit doch wiederum duroh die Nachah- 
arang'iind wesentlich thematische Durchbildung überhaupt aufrecht erhalten bleibt, un- 
geachtet ein beiweitem freieres Stimmenleben und eine viel bedeutun;r";vollere Gruppi- 
rung der ganzen Form, selbst in der strengsten Art der Fuge, sich cutfaltet. Nichtsdesto- 
weniger iat die Kunat dea canoniaehen Tonaatiet von msweifelhaft grotaem Werth, und 
tüchtige Uebung desselben wird jedor/eit grosKen Nutzen nach xich ziehen, und achon 
die wirklichen Meislerwerke, welche in dieser Kunstgattung vorhanden sind, sollten vor 
Unterschätzuug oder gar \'erwerfung derselben bewahren. Das» wir in der Praxis der 
Tmaetiktfnat um kxebsgängige und Spiegelcanona oder polymorphiaehe Rttiiiel una 
nicht zu bemühen brauchen, bedarf wohl kaum einer weiteren Auseinandersetzung; die 
Perioiien vor und namentlich nach Bach und Handel liebten es mit solchen kleinen 
Kunststücken mehr als billig sich zu beschäftigen, und nantentlich in der zweiten Hälfte 
dea vorigen Jahrhundert« war die Liebhaberei f&r kOnatliche Canona lu nner wahren 
Manie ausgeartet : möglich das» diese Zeit, da es ihr an Schöpferkraft gebrach, jene bei- 
den Meister im Geiste fortzusetzen , wenigstens an ihre Kunsttechnik sich halten und 
versuchen wollte diese zu überbieten, dabei aber, statt jene zu erreichen geschweige denn 
m 'übertreffen, mehr als zu oft in kleinliche Aeusserlichkeit verfiel. Man halte sich daher 
an die einfacheren Arten des Canons, die auch mit wirklieh kunstniAssigem Werthe sich 
herstellen lassen, und achte mehr auf gesangreiche und ausdrucksvolle Melodie und 
klangvolle Harmonie ala auf Gegen- und krebsgängige Bewegung oder polymorphische 
Verwandlungen, Von den künstlichen Gattungen verdienen nur der Doppelcanon und 
der Chorukanon eine aoigftltige Ffl^, in dieaen eine Meisterschaft au erreichen iat der 
Mühe schon werth. 

Lltarniar: J. If. Bonooeint, JTiMiewpriKltc««, Stuttgart 1701, a. S1 ff; f^oluttl^ Arte prmttea 

a Comtrappunto, Venrtii 1765, Tom. 1. 8. ISS, Tom. II. S. HC. — Marpurf , Abhandl. t. d. Fugf' (Atisf. von 
S.W. Dehn, l.eipng 1H.'>S) lM»handclt drn Canon mit ^ower AutfUhrlichkcit ; A. Wcrckm<-i(ter gkbt im An- 
hanfe tur Harmanologin miuua i lTu2i Rut>' Kt.wi-i-ungfn für den doppelten Contrapiinlit und die Verfertiping 
Fri§mt Ufmiat (Canona) } 8 1 0 1 1 el , Ptactiacbcr Bewaia «rie an« einem Canoo «lerco mehrere tu 'machen üuA^ 
llSftf Rtrab«rffer, Knust 4«e refoen BataatTb. II Abth. II oad Th. III (BeHla and KaiHgiibeiv 1777 und 

1770) an *pr»rhir(If ii>'ii Slrlli-n. A Ib r e c h t » h «• r s» i- r , Viiwcimin^ »ur C'omp'Kition ' I.ripriij 1 7'.iU) S. :tso. (\«ucr 
Ab<lrui?k mit riiii(f»>ri miht w. si inlicbeii ZusAl/iti iti ,, Vlür.Tht»b' fifors «;>inratliche Schriften, li<-r.-tu»fegf )>en von 
8«yfripd", Wien I S2«).— C Ii r r n b i n i , Conrt de Cuntrrpoint etc. (Leiptig, franx. und deuttch), 8. 70, bietet nicht 
*W Ober den Canon, enthUt aber anf S. 7& ff. einen aohtstimmigca «anoniaeheo. Im vierfachen Contraponkt 
H arb e lt a f B uai aafiekebrten Bati« In dam der anreite Chor den enten In der Gegenbe w cg^my imitirt f« du* eori 
lattenti\ \m au'führlirhstfn nnter den Ncneren hat A n r »'• (l>-n f'.inon i-rklftrt. die ganre iwrif AMti. de» 
iweitrn Uanili-* «oiii<» I.cbrbuchc« der Tontctzkunst lOtT'Tibacb 1%:JIS) handelt davon. J. C.Lobe, Lehrbuch 
der Compotitinn nd. III (Leiptig 1^60); 6. W. Dehn, Lohre vom Oontrapunkt, Canon eto. (Bcrila I6M); 
X.F.£ichter, Lehrbuch der Fuga (Leipiif 186»); II. BeUermann« der Contr^Hiakt etc. (Berlin 18C2) 

^.^'Ctinmn (Canone aenigmaticuSf enimmatico , Kath^elcanon; — al tospirOt 
dessen Stimmen eine nach der anderen immer nur um eine Viertelpause später einsetzen ; 

aperto oder resoiuto, in partito, ofiTener oder aufgelö.ster ; — canerizant , 
mbsg&ngiger; eaMcricait« motu contrario, in verkehrt rückgängiger Bewegung; 

ekiuto, in corpo, clausutf geichlosscner ; — eireutarit per tonos, Cirkel- 
eanon ; — in Epidiapente, in der Oherquint, im Eptdiafesaaron, in der Oberquart 
etc. — /initus, ein endlicher ; — in Hypodiapaton, in der Unteroctav, in Hypo- 
iimtoooaron, inderUntmqacrtete.— >tii/«iii<tta, porpotuu», ein unendlidier} — * 
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per arstH thesin, im verroischtcn Takttheilf ; — per <!>';/ m e n ta t i on rm oder s 
äim inu iiou em , in der Vermehrung uder Veraiiudenutg ; — poiymurphus, ein viei- 
gestaltigmr. 

Cnnones, Ges&qge der griechischen Kirche, welche ausser denPsnhur n j^esunpcn 
werden und UAch dem ibreo Inhalt ausmachenden Gegenstand in versduedent^ Clas^en 
gethetlt and. Einige h«adeln von der Auferstehung, andere vom Leiden Christi, noch 
andere von ArülLeln der Gl i . 1 1 Iiri-. Schöttgcn, Antiquitätenlexikon; Walther. 

Canonik. mathematische Kliinfjk'iirc Diejenifjt musikalisclic IIülf^wisHensdiaft, 
welche mit der ilintbeilung, den Maassen und Verhältiii'^»f t> der Klänge sich be»ch&tligt. 
Ehndem» «U das Mnterinl der Tonkunst nocii nieht TAlli^^ ^ l ordnet, das li«iet nodi nidit 
so eingerichtet war, das« man alle Tonarten mit gleicher Befriedigung des Gehöre« ge* 
hrauchori konnte, musste diese Wissen seh afl, ru der 1' \ t h a proras (um etwa 50(» v. 
Chr.j den ersten Grund gelegt hat, für die Tonkunst und deren Ausübung von beiwei< 
tem grösserer Wichtigkeit sdn als heute, nachdem bereits geleistet ist, was mit HoUb 
derselben voUbcacht werden konnte, und wir mit unserem TonRVBtem gani mfitieden sein 
dörfen. Geraurae Zeit hindurch und bis Mitte des vorigen Jahrhunderts wurde sie als 
ein iluuptlbeil der genaounteit Tonvissenschalt betrachtet, und so gewiss sie dieses für 
uns nicht mehr sein kann, wird man doch tfber den vonnals ihr eingeiftQmten Vonng 
nicht erstaunen, weim man bedenkt, dass nur mit Hülfe dieser Wieeenicbaft doH anfangs 
noch sehr unvollkommene Ton^ytem nach und nach jener allseitigen practischen Brauch - 
barkeit, welche e» licut;«uiage auszeichnet, entgegengeführt werden konnte. In der i hat 
haben Jahrhunderte hindurch Uinner, die aieher ntdit su den untergeordneten Oeietem 
zu /fthlen »iud, die»ieiii Ge^enstaiule die gröMte Aufmerksamkeit zugewendet. Indessen, 
was hierin ehedem zu viel genchah, geschieht tregpnwärtio; zu wenif», und diese Wisscn- 
t»chaft, wodurch nicht allein mancher die Tunverbindung betreffende Gegeustand sich 
erklftren liest, sondern die luHbe^ondere auck beim Uau der musikalieehen Instrumente 
von «rrossem Nutzen ist, wird jetzt j:;anz vernachliissijft, von manchen durchaus vcrur- 
theilt und als nur pedautüicheu Köpfen eigene Grillen verachtet. Aber w^enn man auch 
filr den Augenblick wiritUch ni^t einsehen kann, welchen ferneren Einfiuss auf ^e 
etwaige Verbewenuig des Tonsystemt die Canonik gewinnen möchte, da wir sowohl da» 
reine Quintsystem als aucli alle Arten ungleichschwehender Temperaturen hinter un» 
haben, »o i.<«t sie nichtsdestoweniger bochzuschfttzeu für das was sie ehemals geleistet hat. 
— Näheres über die Verh&ltniase unseres jetzigen TonsjrBtem» an der reinen Ouintbeetim- 
mung und den ven^cliiedenen Arten Temperaturen erfahrt man aus dem Artikel Tem* 
pcratur; im ferneren ist das Xothwen Ji<:jstc über die einzelnen, die Tonherechnuni,' he- 
trcti'cnden Gegeuüt&ude unter Vcrhältniss — Addition — ileduction — Subtrao- 
tion — Vergleichung — Theilung — und Verbindung der Verhiltnisse 
gegeben. Ebenso sind die nur in der Canonik \'orkommendcn Intervalle Comma , Die- 
»is, T.imm:» etc., sowie die rnterschiede des grossen und kleinen Ganzen und Hal- 
be n T o u e .s iu den gleichnamigen .^Artikeln erklärt. 

CnMtMlikiPr {ceNoiMct}, ein Name der Pythagoriier, das heiest, der den Lehren des 
Pythagoras anhingenden griechischen Musiktheoretiker, welche gleidi ihm beiiaup- 
teten, dass ein vollkommener Zusanunenhariir der Töne unter einander nur allein mit Hülfe 
der Canonik oder mathematischen Klanglchre aufgefunden werden könne. Bei Beurthei- 
lung Ton Tonverhfiltnissen trauten sie mehr den Messungen am Monodiord und der Be- 
rechnung ab dem ()hre. Ihnen gegenüber standen die Mmici oder Harmonici, nflmlich 
die sppciol! so (renannte Sectc des A rist ox en n « , welche die MessunE^cn und Kwhnun- 
gen der i'nnomci verwarfen und nur auf das Ohr und dessen Erfahrungen »ich beriefen, 
nach dieser Richtung aber ebensogut zu weit gingen wie die Canoniker nach der ihrn^en. 
Ueherdies rechneten auch die Aristoxener, da sie keineswegs nur als practische Hondeni 
auch als wis'^ensehaftHrhe Musiker jr»dten wollten, kaum weniger als die Fythi^oriert 
weunauc'h auf andere Arl. 6. l' orkei, Ge&ch. 1. 30ü. 

Canoniacb^ Canonische Imitation, die genaue Nachahmung eines Oesangea 
durch eine zw»"?- . ii-m^ >püter eintretende Stimme: s. Xa c h ah nui n pr. 

C'niisou redunda. Kunde >,Eondo\, luiue Art öinggedicht der Troubadours, in 
welchem der letzte Vers jeder Strophe als erster Vers der fulgcudeu wiederholt wurde, 
.so daas alle Strophen wie Glieder euer Kette ineinandeigehfingt waren. 
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f'nntahile. sin^^end, »angbar, ge»nn g rcl r ii , nennt man »olche melodi»che 
iMtze, die durch einen abgerundeten fliensenden Zusammenhang ihrer Tonschritte, durch 
Wendet« Ksgaunkeit de« ganten Tongangea akh attacÄduien, und den Efaidraok de» 

rein Unmittelbaren und Unwillkürlichen machen, aU könnten »ie nur so wie «ie sind und 
nicht ander« sein. Sowohl in dem harmonischen Flusse ihrt-r TonRchritte als muh in der 
natürliche, urspfüngiichen, anscheinend durchaus kunstlosen Art ihres ganzen Habitus, 
^lehe dam» nodi kcüiMwega die tiefste Innigkeit und den bedentendaten Auadraek 
Äusschliewt, jederzeit aber ah» Product eines wahrt n nnd lebhaften Geftihle« enjcheinen 
wird, liegt das was man Sanglmrkeit nennt. Der tjangcr kann solche sangbnre Partien 
ohne viele Vurbereituu^, hinsichts des Treffens der Interralle sowohl als der Auffassung 
dca Imludlea, leieht atMAkren ; nidit als <»1> die IntenraUenadnitte andi immer nur die 
nllereinfnt-liston und fasslichsten wiren, sondern im wesentlichen, weil Tongansr und Aus- 
druck, ah treffende klare Aussprachf; r . c „ir'^V ' 'i i 'i ; '* l'ifij »■•,ri'1r'T (>n, so naturge- 
miU:» wahr und harmoniscli, daher bei aller etwaigen Bedeutsamkeit doch so leicht an- 
fM*a«!if4i erscheinen, dass derartige Sitze dem S&nger gleichsam wie von selbst in die 
Stimme fliessen. Dir durch die tliaracten olle Unmitf i-lharkcit Ii ■ ; ii zcn melodiHclien 
Ckwtatetuig nach bestiuuuter Richtung bin und in he<;timmter Weise erfolgte Anregung 
eefMa TM^neftblea bilft ihm über etwaige Schwiengkeiten der Intonation und dea Vor- 
hinweg (8. Melodie . — Mögen mit cmUAä« beieidiiMte Sitse fOr 
SitigHtimmoD oder Instrumente geschrieben sein, sie verlangen stets einen fliessenden, 
uatüflichuB uud dabei durchaus gebundenen Vortrag, sowie massige Klangstirke und 
UAM' tu aolntffen Ck^ntraate. Kommt der Auadraek ebne ein daa ZeittMaaa näierbeatim- 
r , h !eH Wort als I i berpchrifl eine« Tonstäckes Tor, so tetgt er, avaaer der eben bemerk- 
ten Vortn j ■ l' r'ff» auch eine mlaaig langaame Bewegung an. 
• ' 'i^nlnreltn , s. ij hant ereile. 

r-' CMiHir« II nagflo, daa Maiaingen beiden Itelienera. 8. Maggiolate. 

C'niifnt«, Contata (cantare singen; Sin^edieht, Singstflck). Bine aur Voeninnisik 
gehfirondc Gattunir von Toiiwerken, und rwnr, dem gewöhnlichen gegenwSrti^ren Ht ^rriffe 
Bach, ein mthrsätii^es, au« Chören, Arien und Kecitativen bestehendes und vom Orche- 
«feH^^ligfeitetes Voealwerk. Diesem BegriflTe entspricht aber nur eine und iwar ^e jüngste 
Art der Cantate, nnmlich die aus Bach 's Kirchenmusiken her bekannte Grosse Can- 
tate, der aber no« ^ «-i andere wesentlich von ihr verschiedene Arten voraufgegangen 
sind, wodurch der AUgemeinbegriff dieser Formgnttung etwas schwierig zu bestimmen 
wird. Besiehentlich auf die verschiedenen Entwickelungsstadien findet man sie bei dem 
einen Schriftsteller als ein kleines ein-ifinimin:es lyri rhi bei finem anderen als ein lan- 
get dramatisirendes, und bei einem dritten als ein mit dem Oratorium fast identisches 
Tonwerk erkitrt; bald eraehnnt aie als ein vom Xiiede oder der Ode nicht riel sich un- 
terscheidendes TonstOck, bald und vonugsweise als lyrisch in dramatischer Form, mit 
oder ohne Bei misch imp' epischer Flemcntp ; rein cinstimniij^ ebcnsOf^it wie mehr- und 
rielstimmig, desgleichen cinsittzig oder von odcnartig wechselnder Bewegung; meist aber 
ftr eine und mehrere Stimmen abwechselnd und in mehrere Sfttie von vendtiedener Art 
(Chöre. Arien, Duette, Kccitative gctheilt. — Alle Arten der Cantate haben, neben dem 
da«s sämnitliche von Instrumenten befjleitet werden, Dichtungen lyris< lien Inhaltes mit 
Lander gemein. Ungeachtet sie, wenn rein einstimmig, wenigstens in dramatisirenden 
Ausdruck, und wenn von grösserer Anlage und mehrstimmig, in gans dieselben drama- 
taschen Kini^elfonnen sich kleidet wie das wirkliche musikalische Drama, so bleibt doch 
«wischen diesem und der nur dramatisirenden Cantate immer der wesentliche Unter* 
schied: die Empfindungen und deren Ausdruck im wirklichen musikalischen Drama wur> 
teln «teta in wirklidien, oder als wirklich gedaebten Handlungen — glmchTi^ ob dieae 
auf der Bühne [Oper) oder mir sinkend 'Oratorium' dar-jestellt werden — und sind «itets 
durch das Wesen einer bestimmten handelnden oder leidenden Person bedingt. Die Can* 
täte hingegen druckt nur Empfindungen aus , die entweder durch Schilderungen von 
Handlungen anderer, oder durch grosse Ereigni»»e, Heldenthaten , Naturschauspiele 
selbst, oder durch Betrachtungen über die göttliche Herrlichkeit, sittliche Gegenstande 
and andere Dinge von üehait veranlasst Merden. Die Cantatendichtung entnimmt ihre 
8lo0ie «Hni Gebieten und 2eiten, aoirobl Uberiidiedhen ale irdiaehen, der diristliehen 
Keligion oder der heidniaehen Ofttlerlehi«, der Heldenaage und anderen geschichtlicfc 
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hervorragenden Begebenheiten, und ebensogut d«r entfitrntesten VeijgangenheU ak der 
Gegenwart. ]h«s Verherrlithcn bedeutender Ereigninsc odtr Personen ist ihre wesent- 
lichsle Aufgabe ; und auch nur V orsteUungen vou bedeutenden Dingen sind im ätaodei 
Oefllhl und PhantMie in aoldien Schwung tu setsen, dats na >ur dramatirirenden Aua- 
drucksweise sich veranlasst sehen. Uebrigens ist diu Ijyrik, schon weil sie auf eben er- 
wähnte Art angeregt wird, keineswegs mehr so rein persäulich wie im Liede, sondern 
bexeiu allgememerer Natur und objectiver auf etwas ausserhalb der eigenen Person Lie> 
g»idest das far Viele Bedeutung hat, gerichtet. — Zuweilen werden ücatoxium und Kir- 
chencantate als zusamnicng:ehörciul , ji nc^ unter dieser mitbei^riffen, anjE;'Csehen, — ein 
Missverständoiss, welches aus der ScliMaukung der Begritfe und dem Verkennen beider 
Gattungen von Tonwerken entspringt. MaiMifae Oratorien niheni sich swar der Cantate, 
sofern ihnen nicht wirkliche fortschreitend sich entwickelnde Handlungen und Ereignisse 
unterliegen 'j, sondern indem sie auch nur als in dramatische Form gekleldeti- Kund^'ebun- 
gen lyrischer, durch grosse Thateu, Wunderwerke etc. der göttlichen Macht erweckter Ge- 
fohle ansttsehen sind (Messias). Und wiederum kommen mit der Benennung Kxichen- 
cantate Werke vor, die der Kreite und Umftnglichkeit nach dem Oratorium »ich nähern. 
Einzelner hinüberspiclender Exemplare weisen fallen aber zwei sonst ^'otrennte Gattun- 
gen noch nicht zusammen ; übrigens nehmen es die Componisteu selbst nicht immer genau 
mit den ihren Werken ei^ntlich zukommenden Gattungsnamen, daher sie denn selbst 
aitdasu beigetraL'^t ii haben, manche Formbcijrriffe noch schwankender und unbestimmter 
zu machen. Das Oratorium aber ist erstlich keine speeiell kirchliche, sondern eine durch- 
aus eigene, zwischen K.irchlichkeii und Weltlicbkcii die Mitte haltende Kunstgattung, 
swar von biblisch geschichtlichem Inhalte, aber von weit mehr auf Seiten der dxauati- 
scht n ah kirehHchf?n Musik stehendem Stile, welcher keinesw e^^s, wie doch die Kirchen- 
mu!«ik, Darstellungen menschlicher Leidenschaften ausschliesst, überhaupt eine eigene 
8tilp:nttung für sich ausmacht, die man nicht anders als Oratorienstil nennen kann, und 
welche von der, namentlich in den Chören mehr zum kunstreichen Motettenstil neigen- 
den Schrciinirt der ( "nntnt'' wesentlich abweicht. Zweiten» enthalt es doch für gewöhn- 
lich die Ereignisse und iiaadlungen selbst (weunauch in nur gedachter, nicht sichtbarer 
Gegenwart),. die Cantate hingegen nur die dui^ solche erregten lyrischen Empfindungen. 
Personen von Namen tmd Character, wie im Oratorium, giebt es in der Cantate nicht; 
höchstens pelanp-t hier die Personification etwa bis zur »frommen Seele» in der Kirehen- 
ouUate, die aber nichts ist, als nur eine die Gefühle und Anschauungen der Gemeinde 
TepTisentirmde Stimme. — Nach Hauptmomenten der Bntwickelung unterscheiden wir 
drei Arten der Cantate, nämlich die rein einstimmige, odenarti>;e; die bereits an meh- 
rere Personen verlheilte Kammercantate; und die mit Chören und voller Instru- 
mentalmusik verbundene Grosse Cantate. Einer weiteren Scheidung in geistliche 
und weltliche bedarf es kaum, denn wesentliche äus8erli?h formale Untetachiede ergicbt 
dii'>(' Theilung nicht, <lie innere Versohiedenheil aber versteht sich von sellisit. Doch 
haben geistliche und weltliche Cautaten hinsieht» des Stiles mit einander gemeia, da^s 
er bei beiden ins Orossartige und PMchtige geht, weil beide doch immer eine Verherr- 
liehung oder Feier zur Absicht haben. Auch die Trauercantate zeichnet sich durch Pa- 
thos aus und verschmäht eine wirksam dramatisirende Form im Ganz» ji keineswef^s. 
lugleichen lieben, wie schon soeben augedeutet, alle Arten Cantaten den kunstvollen 
Sats und haben hierin den Einllttssen des Madrigals und der Motette, obgleich jenea 
wesentlich nut durch die Kammercantate verdiingt wurde, Mch nicht entziehen können. 
Eine übergrosse Ausdehnung dürfen sie nicht nut annehmen, indem die meisten Cantaten 
doch mehr durch besondere Gelegenheiten ^Festlichkeiten etc.; hervorgerufene als rein 
auf sich gestellte Werke sind, daher für sich allein eine gar su lange Zeit nicht beanspru- 
chen dfirfen. Die einzelnen Sätze aber, namentlich die Chöre, haben gewöhnlich eine ge- 
wichtige und voll entwickelte Form von kunstreich contrapunktischer Durchbildung, 
ähnlich der alten Motette, au die man sich überhaupt erinnert zu haben Hcbeiut, als man 
den Chor in die Cantate aufiiahm. Denn die Chöre aueh in der Cantate pflegen weniger 
dramatisches Wesen zu haben, schon die künstlich eontrapunktisthe Hehand!un<,'sweise 
entspricht einem solchen nicht, und wenn man den Chor auch herübergenommen hat, um 
die ganze äussere Form im dramatischen Sinne abzurunden und lu vervollstimdigen, so 



1) Uravn ditruui aber tioch nicht etwa der ideale Zu»aiumcntiutg fchll. 



cy Google 



Oantate — Cantatina 



137 



scJilofi!« man «sü-Ti in Betreff seiner inneren Durchbildung', namentlich in der Kirchencan- 
täte, doch unwiiikührlich der Motette an; das dramatiache Element der Cantate liegt 
mehr in der gansen Form, dem Weclieel von Kedtstiven, Arien und ChArai, al» •peddl 
in den letzteren. — Ursprünglich stammt die Cantate aus Italien ; ihre EntStehtingszeit 
ftUt bald nach Befreiunfr der Einzelmclodit' awi der Mehr<itimmigkeii, als man nach be- 
stimmterem Ausdruck durch Kinzelgesang zu strebvn augefaugün hatte, also bald nach 
Erftndang der Monodie um 1600. Wer diie enten Cantaten Oberhaupt geschrieben hat» 
scheint nicht bestimmt zu sein ; eine vcnettanischc Tonktinstlerin , Barbara Strozzi, 
gab um J653 Cantat«'] Arie e Uuetti heraus, in deren Vorwort sie die Erfindung solcher 
mit RedtatiTen und Arien untermischten Solotitse filr sieh in Anspruch nimmt. B u r n e y 
erkUurtnber, in dem um Itt3^, also bereits 15 Jahre früher erschienenen Werke Mtuichs 
varie tt rocr fiola des Dichters und Componlsteii Benedeit o Ferrari das ^^'ort Cun- 
tiUa über einer kurzen erzählenden lyrischen Poesie zuerst gefunden su haben. Für den 
Sribder<äermefarattsigenimdmehntimmigenKftmmereBntntegüt Csrisaimi , der 
auch dem Recitativ einen leichteren und fliessendercn Gang verlieh und ea dem natür- 
lichen Redeaccente naher brachte, femer mit dt-r Motette Instrumentalmusik verband 
und in die Kirche einführte, und von liiih — lt)72 zu Kom in hohem Ansehen stand. 
Doeh aoll er seine Oantate nur auf geiatlicheTexte ftr die Kirche angewendet, aeinSehfiler 
Marc Antonio Cesti sie aber auch auf das Theater fibertragen und in sehr grosser 
Anzahl componirt haben. Die Kammcrcantate ist alsbald sehr beliebt prewoTden und hat 
dem Madrigal vielen Abbruch gelbau. Die erste der drei vorhin genannten Arten, die 
lain elnatimmige Oantate, haben wir uns alTeine Art duroiicomponbteif Ode au denken, 
einem lyrischen Texte dramati-ircnden Ausdruck vcrleihmd, aber nicht so abgeschlossen 
in einer Stimmung verharrend wie das Lied, sondern reicher au bestimmter ausgepräj^ten 
Nebenstimmungen und. wechselnden Bildern des Ausdruckes, wodurch der an sich lyri- 
sche Stoff doch eine Art innerer dramatischer Entwickelung durdimadit und auch äusser« 
Uch Vrranlns'-':!ig zur Theilunjj in mehrere Sätze oder Gruppen von verschiedener Be- 
wegung gegeben ist; etwa wie im Liederkreise, nur mehr dramatisirend , Gesang mit 
Äoi^lrendett und ariosen Partien abwediselnd. In der Kammereantate sind Auadrncka- 
mittel und Form erheblich erweitert und bereichert durch das Zusammentreten mehrerer 
Solostimmen, die jedoch, uic schon erinnert, keine Personen sondern nur Stimmen sind. 
Aber in solcher mannigfaltigeren Gruppirung mehrerer Stimmen entfaltet sich ein hö- 
heres dmmatiaches Leben* indem Ane und Recitation mit mehrstimmigen Solositsen 
wechseln können. Di^jenl^eii Oantaten, in denen eine Arie zu Anfang, in der Mitte und 
am F-iule stand, scheinen am meisten beliebt gewesen zu sein: andere finjfen auch mit 
einem Kecitativ an und haben ebenfalls eine gute Wirkung gemacht, liebrigens hatte 
die Kammereantate, ungeadktet aller dramatiachen Absicht und Haltung, noch nidita Toa 
der Instrumentalpracht der spftteren Grossen Cantate, sondern war eigentlich rein Ge* 
sanpstück, nur von Bass und C'lavier begleitet. Ihr Stil war, ungeachtet des freieren Aus- 
druckes in der Melodie, kunstvoll. AIk nun zur Kammereantate noch der Chor und volle 
Instrumentalmnrik htniutraten, entstand die Grosse Cantate, welche in der Kirdbenmusik 
zu Bach * s Zelt in vollster BlQthc stand und in unglaublicher Monere auf die Feste des 
Kirchenjahres, und ausserhalb der Kirche zur Feier bedeutenderer Ereignisse, componirt 
worden ist, und in der wir auch da« llaudersche Anthem, Inur unter anderem Namen 
und mitrdem Unterschiede, dass dieses nur der Kirchenmusik angehört, im wesentlidien 
Vficdererkennen. Diese Grosse Cantate besteht jetzt noch, die Kammereantate aber hat 
sich in die Grosse Cantate und Oper aufgelöst und ist (seit etwa 1750} aus der Compo* 
sitionspraxis gänzlich verschwunden. Uebrig«na amd wir in neuerer Zeit bei länger an- 
dauenulcn Vocalwerken so sehr an die Schwerpunkte des Chores gewöhnt, dass es die 
Frage ist, ob wir an der Kammereantate, von aller Rehr)nheit die sie im einselnen entlU» 
teu kann abgesehen, im Ganzen noch ^W ohlgefallen finden würden. 

' Cantate anorose, Ckntaten, deren Teste von liebessadien handeln; — moralif 
y/lan einem der Sittenlehre angehörenden Inhalte — spirituali, geistliche. 

C'antatlna, Cantatille, eine kleinere Art der in Toranstehendem Artikel be- 
schriebenen; Cantate, in allen wesentlichen Funkten mit dieser übereinkommend, nur 
durch kleinere Form und mindare Aualbhrlichkeit «Uer einaelnen Theile und Sitae lidi 
unterscheidend* Von Inalrumenten begleitet lat aie ebeniUls. 
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Cantica mlxta. u euiraita, «olche ultc Kirchen gesän^e, die im Tonus tmxtua sich 
bewegen, d. h., wenn sie eigentlich einem authentischen Tone angehören, den untere 
Theil von dessen plagalifichem Neb«atone, und wenn sie einem plagalischen Tone ange> 
hören, dt-n ohin n Theil TOS deMen «nthcBtwciiem Haupttone bcnrtUifen. 8. Aabitut j 
Tonart 11 Anm. 5. 

€7*llUc«lli, ein geiKtlieher liobgesang, Hymiittt, — Canttea major a {wotigtlkm) 
Itteesen die drei Cantica au» dem Neuen Testament, nimlich der Maria: Magn^kmt anMiM 
m«>o ; den Zacharias : Benediet».t Jynnnnus ; und des Simeon t Kuno dimitti» sert-wn. Diese 
Verden in der katiioliicheo Kirche taglich angestimmt; der erst« in der Vesper, der 
«weite in der Metten und der dritte in der CempkUrium genannten Betetmide. Aue d«n 
Alten Tcstar- < :it hatte man «ieben kleinere Cantica {minor a), die auf die sieben Tage 
der Woche vertheilt sind. Vergl. Bon ae n^yj». S ^K, ^4s. 8&mmtliche gehören zm» l'sal- 
mengesange. Die grösseren ire^en samnit ihrt;a .iuuphonen Ungsamer, höher und leier- 
lieher gesungen die kleineren «nd die gewftlinliefae PanUnodie. C mm Heu gra- 
duum , Stufen- odtr Staffelgesinge, s. Gm du nie. 

C'antilerie. (' «ni i tena, ein liedortiges kurzes Tons^tiick für Ocxang, suweilen auch 
eine kleine etiibtimmigi- Cantate ; desgleichen eine als besonders gcsan-jjeich hervortre- 
tende Meledie in einem grösseren Tonstttcke. 

Cnnfo. rnntns , i-in Gesang'; in einem ■mehrstimmljjen 'TonstiUkt' die wesentlich 
herroTstechende Melodie , daher auch die später, zum Unterschiede Ton Canto schlecht- 
hin , Discant genannte Sopranstimme. Näheret s. Diseant. — Cuntn fmrmo, der 
feste Gesang, ■. Cantus firmus; Gregorieniseher Gesang : — sdMplsre, der 
Choralgesang ; — mi«*frn(o , fignrato, ein mensurirter odt-r Fij,'ural'_' -^i-v^. 

CMlt^r, der allgemeinen Bedeutung nach ein S a n g e r ; insbesondere der Vorsän- 
ger einer Kireliengeineinde (anf Dörfern und in U^en Stadtgenaeinden insgenetn tu- 
gleich Schulmeister, Organist, auch Küster;. Des Amt dce Voningers schreibt sich aus 
den ältesten Zeiten der christlichen Kirche her, wie aus manchen dasselbe betreffenden 
Verordnungen der apostolischen Constitution hervorgeht. Als die Gemeinden sehr zahl- 
reich wurden , konnte dnreh die Vereinigung so vieler im Gesänge ungeübten Stimmen 
die Andacht leicht eher gestört als gefördert werden, deshalb wurde die Anstelinng ov>- 
dentllcher Sänger nothwendig. AnHin-^liih waren e« junge Gei!«tliehe ',(\inttfrex t^inoniri' . 
die von erhöhtem Pulte aus die Lieder aus den Gesangbüchern intonirten. im 4. Jahr- 
hundert wurden edion beeondere Omlores angestellt, die aber nicht ordinirt waren, wih> 
read im 5. Jahrb. sowohl die Cantore* als Lectore* unter die Vlericos ecciesiasiico» gezählt 
wurden. Die erforderliche Ausbildung solcher Sänger rief die Sftngerschulen >. Cun tö- 
tet/ hervor. Mit dem Amte des Lectnr (Vorleser] scheint das des Cantor nur im Jahr- 
hundert, später nidit mehr, vereinigt geweeen tu aein. — An Domen und Hauptkirohen, 
die einen festen Kirchenchor haben, führt der Sängermeister oder Klrchenca|)ellmeiHtor, 
der diesen Chor untcrrichi»'t und die Kirchenmusiken leitet und immerein Tonkflnstler 
von Distinction ist, ebuiifallH häufig den Titel Cantor. 

CMtomt, eine Anstalt, in der junge Leute im Gesänge und speciell im kirchlichen 
Gesänge unterrichtet werden , eine Sängernchule. Meist waren solche Sängerschulen in 
älteren Zeiten in KlA-^tem oder an BischofRsitzen zu finden, oder sie hinjrvn mit Gelehrten- 
schuleu xuManinien , in denen die Zöghnge dann auch in den WissenM'haften unterrichtet 
wurden. Sie pflegen sugteieh Alumneen su sein, in denen die daT<m Alumnen genannten 
Schüler mit Wohnung und Kost versorgt, dafür aber als Kirchenchor in derjenigen Kirche, 
KU welcher die Schule gehört, verw endet werden. Der Gesanglehrer und Sfingermeister 
(Capellmeisteri eines solchen Kirchenthure» heinst Cantor, das von ihm verwaltete Schul- 
UBd Kirchenamt Canto rat. Auch das Amt des Vorslngets in noldien Kirchen, (tie kei< 
nen Chor haben . wird Cantnmt genannt. - Srui^'er'>c}iuh'n cnt-^fanden jedenfalls schon 
sehr frühe, ohne ^iwcifel mit Beginn der Organisation des Kirchengesanges untl als man 
in den grteser gewordenen Gemdnden geübter Sänger als Vorsänger bedurfte. Papst 8 y 1- 
vester zwischen 31 J und 325) hält man ftr den ersten Stifter einer solchen Sänger* 
schule; sie gehßrte der Stadt, ihre Zöfrlin^'p wtirden an Festtajjen von den verschi« d -nen 
Kirchen gemeinschattiich gebraucht , um bei den heiligen Handlungen in der Mesi^e zu 
dngea. Ihr Voi|(eaetiter hiess IVMiftMrAw oder JVmt fioAeliw CentorMR , aein Amt war 
ein sehr angeeehenes. Meist wurden in allen alten SAngenehulen Knaben von sehr jungen 
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Jahren aufj^enommcn und neben cU-m Gesänge auch in relijfidsen Dingen und einigen 
anderen Wisitenschai'ten unterrichtet. Nachher aoU Hilarius (461 — 4i»7) eine Gesell- 
«dnft vom Clerikcm gegründet habca, die in der 6ttdt keraiugogMi, nm M d«B Statio- 
nen die kirchlichen Handlungen su Tollzi li und dabei zu singen. Gregor der CtrotM 
'){U — tlüt stiftotf /.u Rom eine Snnperbchule , in der Knaben im Singen, Lesen und in 
der Keli^iun uuiermesen wurden; er Übermächte ihraewei Wohnungen, eine unter den 
Stufen der Peteitkixdw, die andere atlie^beutt Letermn, und veruk ate ««eh aansl nooh 
mit Einkünften. Die Simg^er wurilen bis zum Kan^e der Subdiiikonen bt'fördert uiul die 
i'rimicerien standen in selir hoher Achtung, wurden später sogar hei Pupst wählen zuge- 
lassen (Gerbe rt, de eautu I. 295}. Dietie Schule Gregorys fand vielfache >i'achahmuug. 
BAmiacbe Oeaangweite iiad rj^mieclie Singer erUagtia eine loldie Berflluntlieit, dasa man 
nicht nur häufig nach liom 20g, um in dieser Kunst »ich auszubilden, sondern dass auch 
BiachÖfe aus verschiedenen Ländern römische Cantores kommen lie«^u, um den Gesang 
in ilumi Klflurtem einzurichten oder tu Terbesiem. Gregor sandto t<5Rii«che Sänger zu 
aolohem Zwecke in verschiedene Xirdien des Ab«Ddlandei«, ebenao Vital i an. Bonifa- 
cius 't 754) stiftete Oesangschulen nn J'-i^' hofssitzen und in Klöstern, zu FuMa 741, «pä- 
tfH l^jiufhatiM und Würzburg. Die Klöster zu Ueichenau und St. Gallen wurden bald 
■piih jhnNf Qrtndnng Blfltheatätten dea Oeaangea, naaientlic]! gelangte die Sftngenckule 
zu St. Gallen zu grossem Kufe durch Roman und später durch Notker Balbulus. 
Karl der Grosse errichtete an seinem Hofe eine Schule , worin neben Wissenschaften na- 
mentlich die Tonkunst gelehrt wurde ; er selbst war wiederholt in seiner Singschule au- 
i|<pw>d und half den Lehrem bdn Unterrichte. Ferner bhUieten die Oeaangaehvlen su 
Iffitz, Roissonn und andere mehr. 

Du ilteatf und bcdrutaiulate unter den gegea wältig nocii bMtdtendao Cantar^«o , da* dcrThom««- 
telmte su Leipttf« Mngcniehnrt 4iirdi 4* XiittMi bcrabntcr UluMr« wvleiw dtnudlMB voifastaiidca bsben, 
TiiGsv lilcr eine kune Erwähnung nndrn. Die eigeatticho StiflungKicit deM«.-ll>«ii ist nicht gi'iiau bfkannt, lioch 
'TithiiUi n (Ii? aaf Act LeipiigPT StmltblbliAthek l»e(ltidlich<«n Statuten Ar» Thomiwstiflct vom Jahre 1445 ein 
äe ojicit' CantariM handclode« Cftpitel, im<l jedt-nfall« )i.\l>'-)i <Ue Chorh^rit-u ^t\{irs brr. it- writ trulicr f Imr- 
kiwbtD gfhalt«D. In eiarr t'rknnde von wird tchon Jobson Urban, und tun 147 Ü Martin Klotteb 
«IsCaa tw erwilmt. Ab 4cr DtelMtft>l|f»nd« fladctaleh Lud wlf Oatitfseaaiitt %'«tflat»rdw beceluMan Gs«r f 
Rb a w , der da« Cintorat um \o\'.) angetreten so habea •chpiiit, es aber nur bU 1A20 bckleidt to, dann nach Ei»- 
l«brn und bald darauf narh Wittenli«-rg »irh wandte und datellist ah Biiehdmeker xahlrcichr ^rhrift^n dvr Re- 
formatoren lowie aucb musikaliacbc und ainlcrc vvikapnüehaltliiiir ^^'l>^k(' rw Tng^ fiirdrrte. Bi« zutn Jahr« 
benaobt aber <Ue Venmltiutg 4«a Tbomaacaotorat«a Ttkttifea Diinkcl, von da ab aber gebt die Beibaafolf« der 
CaBtevcntuiutttierbrodiciibisanfdieOeB«mutlbrt: Jobaoa«« N^rrmauD 1531— 9«; Volffanr'UB- 
— r.t(t; ririch Lange —1519; Wolff ang IMgnlne —1551; Melchior Heyer — 15ft4; Va- 
lentin utto — l.'dM: Scthu» Cal»i»iu« — I0i5; J o h. II e rm a n d 8 c hei n — 1»)3«; Tobia«Mi- 
«bael — Itt57 und aU iliRsnii St^Uvertrt-tcr Johannes Roa«;nni ül 1 >-r; 8 i )>. K n ü fi tV r — 1076; Job. 
aebelte — 17Ul; Joh. Kuhnau —Ml'l; Joh. Sebastian Bach — J7^u; (lottlob Harber — 176&; 
Jeb. Friedr. Bote« — I7S1I; Jo h. A d am II i il . r — IHüO ; A ug. E be rh. M ulier — 1810; Joh. 
Oottfr. Schicht —IttSS; Cbrlstlat» Tbeodor Welnllf — 1812, nad endlkh Morltc Havpt* 
mann, ir«!f rnwArtig mMrb !in Ante atebetid und dl« wDrdife BHIhi wtirdlf «beeblleeeend. — Üie den Cbor bO- 
ilciulin KtiaWii und Jbuglinge, <-t\v:i (>ii uii Ziit.I. cilinlteu nelx'u volUtAmlii^eiii (fviiiuaiialnnterrielit l'nterwi-i- 
tong in> Gesang« dturch den Cautor, der aucb den Chor leitet ; nuMcrdem Wohnung, Kott etc. (daber «• AI un- 
aca genannt werden). BoaBtav frob werden tsb dieiero Cbore in TerMndttng mit dem 8t«dt«««b««ter Kirabeo'« 
VealbMi und Sonnabend Nwbnillag Motetten a cappeKi iv flrr Tlinn<!»äkirrl..- lurgpftihrt. 

Cantus AmbroalAMlia, der Ambrosianische Gesang. S. daselb:«t. 
l^^'-'CMitas ekonlto, der C k o r a 1 g e« a n g. 

Cantaa col«ratm, bleutet zweierlei; ai etnm mit Diminutioncn und allerhand 

gtochwinden Noten au»peschmnrkten (/esanfr; «uwcilpn auch h einen Gesang, in dem 
viele Versetzungszeichen vorkumucn, der viel in clirumatischen Tontoig^ sich bewegt. 
MtdCmMwm 4lim, Cunim» Bil\4uri nannte mm in alten Zeiten einen Oeaang, in 
welchem unsere lieutige siebente Stufe fvon C, nicht als Bmoile f?, unser heutifjes If], 
sondern als JJ durum unser IT) ausgeübt wurde. Als Kennzeichen des CmUut duru» 
{ifiegte man das ^ durum an denSchlQsael zu setzen oder auch wegzulassen, indem das moÜ4 
gemeinhin voigeieiohnet wurde, also das aidi von aelbat rerstand, wenn keine NOrzeich- 
nung am Schlätsel befindlich war. Im Hexachordsystcm war das 1., IV. und VII. Hexa- 
chord [fr A II C D E, in welchem auf dem Tone (J stets die 6xlbe ut gesungen wurde) 
durum, weil es die //-baiie enthielt ; eine Melodie, der dieses Hezachortl zu Grunde lag, 
hiaaa dbmr (a. Solmisationi Cantua noUia und C. naturalis/. In spi-> 
terer Zeit nannte man das Syatem der in natOrlieher Lage notirten Tonartm da« ^9UtM 
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ebtntm [reffulare), weil hl diesem Systeme nur Ii], kein ? vorkam. Näheres hierüber unter 
Tonart IV, und Dur. ■ 

CantaM flctaa« ein tnmsponirter Gesang, der nicht in der ursprünglichen Lage einer 
Tonart fSt/»tema reguläre , sondern in einer Versetzung derselben auf einen andern Onind- 
ton {Toni ßcti, tuoni trasposti} ausgeführt wird. ü. Tonart IV. 

Cantas flioraltt oder m^nauralit, der Figural« oder Mensuralgesang. 
6. Mensuralmuaik. — ftg uralHs, ein figu ri rter Oeaang; s. Figur. 

CanfiiH flrmus. canfi, fvrmo, der fente Gesang; eine Benennunjr der Melo- 
dien des Gregorianischen Kirchen- oder Choralgesaogcs. Gregor der Grosse hatte be- 
kanntlieli die von ihm gereinigten und mit neuen vermehrten Kuchengeetnge gesammelt, 
nacli dem Jahrescyclus geordnet und in einem Antiphonar notirt. Dieses am Altäre der 
Apostel an einer Kette bcfestijrte autlientische Antiphonar stand im Alterthume in hoher 
Verehrung, galt als alleinige Norm und Kichtsehuur l'ur den gesaiimiten Kirchengesang, 
und die dann enthaltenen Melodien sollten für alle Zeiten fest und unveränderlich sein 
und bleiben, daher die Bencnnun-ir dmt'/s ßmins für diese Gesänge. In iln FoljLje nah- 
men die Contrapunktisten solche Mel(nlien des gregorianischen Cantua ^nnm in ihre Ton- 
sAtze auf und coutrapunktürten dagegen, und ala mn mit der Zeit n solelioffl tmtfSkt 
auch beliebig anderer, nicht dem eigentlichen CamUmßrmus angehörender Melodien ndi 
bediente, übertrug man d5e<«e gewohnte Benennung auch auf diese letzteren, wenn ftie 
einem Contrapuakte als gegebene Melodie zu Grunde gelegt wurden. Die Uebungen im 
Gontrapunkte werden Aber einen solchen, bald in die eine, bald in eine andere Stimme 
versetzten Cantu» ßmvis (bei den Fmnsosen Chant donne gemacht, den man abgekürzt 
mit C f. zu bezeichnen pflcfrl. Ueber die contrapunktische Behandlutif^ einc^ solchen 
festen Gesanges s. die Arükel Cuntrapunkt und Doppelter Coulrapunkl. 

Canitts tiregorlanns, der Gregorianische Gesang. S. daselbst. 

C'ntifu^ llUperfcrtuB . ein Ge!«ang, der den AmhUnx seines Tones nicht ganz aus- 
füllte, sondern oben oder uutea oder an beiden Enden zugleich einige Töue unberührt 
lies«. 8. Am bi tue. 

OiiitM nlxtoa, nautralitt %, Cantiea mixta; Ambitus. 

Caiifiis inollis., ctintns 7nioll(, nannte man in der alten Musik einen Gcjanj;, 
in welchem unsere heutige siebente Stufe ivon C. als 7molle ^unser B] und nicht als jd«- 
rum [unser H} ausgeübt wurde. Dieses geschah, wenn derOesang im III. oderVI.Uexa» 

chorde {FG A B C i)}, in welchem die Stoflm a ^ das mt'/ti ausmachten , sich bewegte 

(a. Solmisation ; Cantus durus . In der Folge nännte man das System der trans- 
ponirten und mit einem ^ molk am SohlOaaelnotirten Tonarten das ^«^mamolAi, wortkber 
unter Tonart iV das Nähere. 

C^ntna oioMdleiis, ein einstimmiger Gesang, auch Benennung des ton der Ge- 
meinde einstimmig ausgeführten Choralgesanges. 

Caiitn» nntnrnIHer durii», ein Gesang, der die ^osse Terz über seinem Orundtnn 
hat, aber nur in den sieben clave« naturaien, ohne alle Vorzeichnung von j| oder 7 sich be- 
wegt; naturalUtr molli», ein ebensolcher Gesang, jedoch nicht initder grosaen, 
sondern mit der kleinen Terz Aber dem Grundtonc 

Cfinlus iinlurali(> oder ;>erm hiess ehedem ein Gesang, der im 11. oder 

V. Hexachorde [C D E F H A; «ich bewegte, in weichem auf dem Ton C stets die Silbe 
ut gesungen und das mi-fa durch die Stufen E-F gebildet wurde. Die voranstehende 
Benennung erhielt dieses Uexadiord oder ein daim sich bewegender Gesang, weil die 
Stufen desselben unveränderlich waren, indem unsere heutif;e sieliente Stufe von C, welche 
aohon damals im Cantus ntoUU als ^ und im Canttu durtu als 1^ ausgeübt wurde, nicht 
darin Torkam. 

Cantm perfactaia« «n Oeaang, der die Grenten aeinea Dm/mwom gerade anafttUte, 

weder überschritt noch etwas daran fehlen Hess. S. Ambitus. 

Cantii<$ plauas, der Choral ;;e«iang, weil er in Noten von plciehem Zeitwerthe sich 
bewegt und nur einstimmig ist, im Gegensatze zum Cantua JiguralU, dessen Noten ver- 
adiiedene ZeitwerUie haben. S. Oregorianiacher Geaang; Choral. 

Cantus plusqoaniperrertu^. ein Gesang, der mehr al^ perfeet war, alfodieGxen* 
aen dea aeinem Tone zukommenden Ambitit$ übeFschi;itt. S. Ambitus. 
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Caalns remaaes, der rdmische Oesang, worunter der Gregorianiache tu ver- 
stehen. 

Cantus q( Jactt, ein Gesang, der einfach ohne Temporeningemng Dimlnution)^ 

(üp Noten nachdem L'fwöhnlichen inUger vahr gemessen, ausgeftlhrt wurde 'qui plane 
*me ulla diminutione caniiur). Cantu* per medium, ein Gesang in der pmportio 
oder doppelten Qetehwindigk^t eefoer Noten im V«rh&ltniaa lu ihrem dgentliehen 
Vtäor. S. M c n 3 n r a 1 n o t e n s ch r I f t. 

Canon, ein türkische« Hackebrett mit Darmsaiten bezogen, welches im Serail von 
den Frauen mit einer Art Fingerhüten, die von Schildkrot gearbeitet sind und Spitzen 
Ton Kokoenuasschalen hahen, gespielt wird. 

Canzone Chanson^, a) Eine «ehr alte, schon von den Troubadours und Minnesän- 
gern {c«m96ttchamd», gepflegte, Art Singgedicht und Singstück von veraohiedener, jedoch 
der Hnderiaehen oder Horuiidien Ode ihnlicher Versart , mehrentheils weltliehen In- 
haltee (liebesHeder, »recht weltliche oder Buhlenliedlein ':, öfter ziemlich lang und im 
cantatenartij^en Stil componirt y B r o s «i a r d . Zuweilen auch über geistliche Texte, Can- 
soni ipirUuuU genannt. b} Auch ein Instrumentalstück «mit kurzen Fugen und arti- 
gen Phantasien« (Praetor.» 8^. II. 16) lu 4, 5, 6, *i und mehr Stimmen, nach Art 
der Sonate, von der Praetorius sie jedoch dadurch unterscheidet, »dass die Sonatengar 
gravitätisch und prächtig auf Motettenart gesetzt seind; die Canzonen aber mit vielen 
schwarzen xSoien frisch, fröhlich und geschwinde hindurch passiren« (S. 22). Die Form 
iit maislentheUB rondoartig, die erste Fuge wird am fiohlnsse de» gansen Tomtllekes 

lepetirt. 

Canaonrtia i,Vhan$onet(e : mieia chanso, Halbcanzone bei den Troubadours) ; eine 
kleine Canione, ein kunees Lied, stets über welllichen, nicht über geistlichen Text. 
Bros sard nennt Bwci Arten: C<fn:on«ttie iVSijpo/tVtfn«, aus zwei Reprisen bestehend, wie 

die französischen VauderiUes : und Canznnetfe SictUane, eine Art Oiffe, stets im '*/»■ oder 
%>Takt gesetzt. Beide haben rondoartige Form , in der die er»te Hepriae am Schlüsse 
wiederholt wird. 

CTapclidlener, Orchesterdiener. Eine an Conoertinttitaten und Theateroapel- 

len angestellte Person, welche den Tonküii'>tlern Proben und sonstige Vorfälle anzxisa- 
^n, die Instrumente ins Orch^ter zu schatfcn und andere derartige untergeordnete 
Dienste su leisten hat. 

Capelidireeter, S. Capellmeister und Musikdirector. 

Capl'lle, Ci/pffla, ital. Cappel ht. Ursprünglich ein Raum oder kleines Ge- 
bAude, in welchem Familien oder kleine Gemeinden zur Verrichtung von Andachtsübun- 
gen sieh versammeln. Indem man an solchen Capellen Singer und Instrumsntieten snr 
Ausführung der kirchlichen Tonstücke anstellte, übertrug sich die Benennung von dem 
Orte, an welchem die??e«« geschah, auf die Gesellschaften der Tonkünstler selbst, lö'^te 
sich später, als die weltliche Kunstmusik anfing selbständiger zu werden, von seiner an- 
IftngUdi klrohlkben Bedeutung gans ab, und wurde auf jede, gleichviel ob im Dienste 
der weltlichen oder kirchlichen Tonkunst stehende Corporation von Musikern, und zwar 
in neuerer Zeit voraugsweise von Instrumentalmusiken!, angewendet. Die Capelle steht 
unter Leitung eines Capellme isters (s. daselbst) oder Musikdirectors , der das Ein» 
stndiren und die Aufführung «ter Tonwerke dirigirt; ihm aar Seite steht einConcert- 
mcNter s. den gleichn. Art.;, der seine die Ausführung betreffenden Winke dem 
Orchester zu vermitteln und die richtige Befolgung derselben mit zu überwachen, ausser- 
dem auch die vom Orchester begleiteten Concertvoitrige der Virtuoeen au leiten Hat. 
"Bm» bevorzugte Stellung nimmt ausserdem der erste Spieler einer jeden Instrumenten- 
gattung ein als der erste Hornist, Oboist, ClarinettiHt, der Vorgeiper dw zweiten Geige, 
Bratsche etc.j ; die ersten Stimmen der Blasinstrumente sind meist schwieriger und mehr 
beadiaftigt als die sweiten , setaen daher einen tflchtigeren Kttnstter voraus, der auch 
erfturderüchen Falles als Solospielcr auftreten kann. Oeber die Besetzung der Capel- 
len und das Verhftltniss der Haupt- und Verdoppelungsstimmen zu einander sind im 
Artikel Besetzung einige Bemerkungen enthalten, daneben auch erw&hnt, dass tüch- 
tigee Einspielen eine sehr weeentliohe Aufgabe fttr eine jede Capelle seL Man versteht 
daninter nicht nur ein reines und richtig taktmässiges Zusamraenspielen , sondern den 
guten, gleichartigen und dabei durchaus ^eien Vortrag, das bei völliger Zwangioaigkeit 
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genaua Uebereinkommen simmtUcher Mitglieds in «Uw, sowohl die Techmk aig auch 
den geistigen Oehalt des Tonwerke» betxeifenden Punkten. Besondere Eigenthaailiclft- 

keiten der Technik oder Auffassung de» einen oder andern einzelnen KQnstk>rs dürfen in 
keiner Weise sich geltend marhen wollen. Virtuoseneitelkeit muRs hier noch nicksichts- 
loüer unleriirückt werden alü au irguud einem uudern Ort«, wenn die Einheit de!? üauüen 
mcbt StOnnig erleideB eolL Unm^ieli ktaaen etaMitii^ Miti^iedtr einer OapeHe «ue 
ein- und deniellu n Schule hervor<:ehen. deshalb mii'^H die Capelle selbst die Scliule wer- 
den, in welcher »ie allesammt nacli einer, allireniein für riciitifj anerkannten, Art de« Vor- 
tragest sich modificiren lernen. Einführung und Aufrechterhaltung einer festen Disciplin 
ist dabei em Haupterfordemiia* setst flbrigem einen Mann an der Spitie Toraus , deMen 
Autorität nicht bloss, wieso häufig, in einem Titel besteht, sondern aus menschlicher 
und kan^tlerischer Tüchtigkeit entspringt. Unter kanstlerischer Disciplin, von welcher 
allein hier nur die Kede nein kann, i«t aber nicht militairiseke Subordmatiön mit Drillen 
und Fuchteln zu verstehen, wodurch, wenn die Mitglieder Stumpf gemg sind es sich ge- 
fallen ni lassen, der Zweck höchstens nur seinem äusseren Wesen nach erreicht wird. 
l>enn richtiges Takthalten, Abmessen der KlangstArke im J'iano und F6rt0 und was sonst 
noeh SV meebmiKhen FMoision gebArt, tber welebe aber bliMise Dressur me binans* 
gelangt, sind nur das Aeusserliche de« guten Vortrages und verstehen sich ganz von 
selbst; einem eintn:ermasRen musikalisch gebildeten Ohre wird es nicht schwer falicn, 
den Unterschied zwischen blosser Einpaukerei und den Leistungen einer durch strenge, 
aber diw KOaslAergefahl aehtendelKscipEn, cur knnstgemSesen FMheit in derSeHistr 
thätigkeit heraiif^erciften Capelle herauszufinden. — Hie Ausdrücke a oder ulla cap- 
p0lla, Chorus pro cappella [Coro pnlchetio] sind in den gleichn. Art. erklärt. Die 
Anstellung der Capelle , die Gruppinin'j der Instrumentengattungen auf der Orchcstra, 
erfolgt, wenngleich nicht immer ia allen Kinzelnheitcn übereinstimmend, so doch im all- 
gemeinen nach folgender Ordnung, den Gesichtspunkt vom Zuhöre rraume nach der Or- 
ehestra hin angenommen : Auf der linken Seite vorne an die ersten Violinen, am ersten 
Pulte KW« Spieler, darunter nacb dem Orchester zu der Concertmeister auf etwas erhob'» 
tem Podium ; an den fol-,'cnden Pulten drei Sjjitler. Auf der rechten Seite die iwviten 
Violinen, in eiricr Reihe mit den ersten und in j;leicher Weise an den Pult -Ti vrrt'heilt. 
Zwischen beiden Violinen der C'apellmeister, das Gesicht entweder ganz dem Orchester 
(dem Publicum den Rocken) , oder nach Unks dem Concertmeister und den ersten Viofi- 
nen zugewendet. Hinter den ersten Geigen , an der linken Grense der Orchestra con- 
ceiitrirt, die Violen: ihnen gegenüber an der rechten Grenze die Fagotten, Cfarinetten 
und Oboen ; hinter dem Capellmeister und den ersten und zweiten Violinen (links bis an 
die Bnitscben und reohts bis an die Holsblasinstnimente) |die Violoneelli und Ccmtra- 
bftsse, entweder eini-^e Violoncelli vonm und dahinter die übrigen mit den rontr;xbS««sen 
in einer Reihe , je ein Violoncello und ein Contrubass aus einer Stimme spielend ; oder 
die Contrabassc mit ihren dazugehörenden Violoncelli auf beide Seiten verthctlt. Dann 
Imks die FlAten, rechts die Hömer; hinter den Flöten die Pauken und hinter den Hör- 
nern die 'IVoTiipcTen. rc<:'i. Posaunen und B1echl)assinstrumente. I-^t Chor dabei, -o wird 
er vor den Geigen aufgestellt, und zwar: links der i^pran und dahinter der Tenor; 
rechts der Alt und dahinter der Bass. In Sbaelnbeiteo ist die Aufttellnng dureb I<ocaI 
und andere Umstinde beeudhtsst. 

Cnpellknaben. Die in manchen Hofkirchrn bei der Kirchenmusik, auch in den 
Hofconcerten zur Besetzung der Alt- und Sopranstimme in den Chören dienenden 
Knaben. 

Capelimeisler« Ma<'str<, Jl r,tpptlta. Der oberste Anführer einer Capelle; in 

früherer Zeit f p^'inders des Kirchenchores und der Thentercapelle ; der die Kammer- 
musiken leitende l'onkQnstler hiess dann Concertmeister, auch Director der Instnimen- 
talmusik. An prrtsseren Theatern leitet der Capellmeister nur die Oessmmt proben imd 
Aufführungen grosser Opern, desgleichen die S<)lo])n)ben bei neu einzustudirendcn Wer* 
ken; das Einflben der Chore und die Al)haltun^' der Chorproben ist die Function de^ dem 
Capellmeister untergeordneten Musikdirectors oder Chordirectors. Dieser hat auch die 
Musiken in Liederspielen und Belleten zu leiten. Die erste Stelle im Orchester bekleidet 
der Concertmeister, Anführer der Tiisfrumentalmusik, der die Ausfuhrung der einzelnen 
Imuumentalstimmea zu überwachen hat, während der Capellmeister mit der Leitung des 
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Ganzen beschäfiigt ist. Behufs derselben hat letzterer die Partiturdes Werkes vor sich, um 
danach sowohl den Inhalt einer jeden Stimme übersehen und alle Stimmen zusammen- 
halten, als auch insbesondere den SAngem und Instnimentisten nach vorangegangenen 
Pausen nöthigenfall« Winke zum Wiedereinsetzen geben zu können. In der Hand fuhrt 
er den Dirigenten- oder Taktstub, mitleU desnen er, gewisse Bewegungen, deren lluupt- 
mumente Senkung und Hebung sind, ausführend, Takt und Tempo bestimmt. In der 
älteren Oper namentlich und auch sonst in Oratorien und Kammermusiken schlug der 
Capellmeister nicht allemal den Takt, sondern *)nelte nach der Partitur den Generalba.sa 
auf dem Flügel ; doch waren hierzu auch häutig ein oder zwei Cembalisten angestellt^ 
jenachdem man eines oder ;wie oftmals vorkam; zweier Flügel zur Üegleitung sich be- 
diente. — Das Amt eines Capellmeisters erfordert einen Mann von Begabung, Geschmack, 
Keniitniss und Erfahrung alles dessen, was zur zweckmässigen .\nordnung und Ausfüh- 
rung einer Musik gehört. Er muss fertiger Tonsetzer sein, um, wo es erforderlich, als 
solcher eintreten und wenigstens aushelfen zu küiuien ; der geniale Componist und vor- 
zügliche Capellmeister finden sich vergleichungsweise seilen in einer Person , doch soll, 
man vom letzteren auch bezüglich der Production wenigstens soviel Vermögen und Ur- 
theil verlangen dürfen, als hinreicht, um etwas zu scliatfen, das nicht blostt von Routine 
zeugt, im übrigen aber trocken oder gar geschmacklos ist. Die Beschuifenheit und Tech» 
nik aller gebräuchlichen Instrumente, insbesondere die Wirkungen der'^elben sowohl im 
einzelnen als auch in allen möglichen Mischungen, müssen ihm genau bekannt sein, und 
ebensowohl muss er verstehen, was zum richtigen und guten Gesänge gehört. Und doch 
sind diese ziemlich umHlnglichen Kenntuis.se nur die äussere Ausrüstung, welcher er be- 
darf, um seine Laufbalin sicher betreten und die zu seinem Amte nothwendig erforder- 
liche Genialitat zweckmässig anwenden zu können. Die Automaten mit dem Taktstock 
in der Hand sind aber bäuHger als die wirklichen Capellmeister, diese fast ebenso dünn 
g«8&et wie die bedeutenden Componisten. Den Takt allenfalls richtig zu schlagen ist kein. 
Kunststück, ein gutes Orchester spielt auch wohl ohne Taktstock ; je weniger man in 
den Aufführungen vom Capellmeister merkt, um so besser, und nichts ist unleidlicher 
für den Zuschauer und ehrenrühriger für die Mitglieder, als ein beständiges Nicken, 
Winken und dergl. Zeichenmachen, wodurch manche schwache Dirigenten zu beweisen 
aich einbilden, wie sie die Seele des Orchesters sind, und garnichts Kichtiges herauskom- 
men kann, wenn sie nicht jeden Spieler am bändchen führen. Um so widerlicher wird es, 
wenn ein solcher Pedant einem tüchtigen Orchester gegenübersteht , das ihn übersieht, 
aber ihm doch zu folgen gezwungen ist. Dass der Anführer seine Capelle in llespoct und 
Disciplin zu erhalten hat, versteht sich von selbst ; es wird aber durch kein anderes Mit- 
tel möglich als durch künstlerische und persönliche Verdienste. Er muss die oben ange- 
deuteten Kenntnisse besitzen, um ein jedes Mitglied zurechtweisen, hinlängliche Energie, 
um über strenge Befolgung seiner .\nordnungen wachen zu können, und doch wiedet 
Humanität, um in seinen Untc-rgeltenen nicht ilas Gefühl des Menschen und Kunstlers zu 
beleidigen und abzustumpfen. Am Schlüsse seines Vollkommenen Capeilm. (S. •iSüj stellt 
Mattheson den genialen, ehemals Wolifenbüttelschen und Hamburgiscben Capellmei- 
•ter J. S. Coufiser als Muster eines solchen auf: "Er besass in diesem Stücke eine 
Gabe, die unverbesserlich war, und dergleichen mir noch nie wieder aufgestossen ist. Er 
war unermüdlich im Unterrichten; liess alle liCUte , vom grossesten bis zum kleinsten, 
<Ue unter seiner Aufsicht stiuiden, zu sich ins Haus kommen, sang und spielte ihnen jede 
Note vor, wie er sie gerne herausgebracht wissen wollte ; und solches alles bei einem 
jeden iivsbesondere, mit solcher Gelindigkeit und Anmuth, dass ihn jedermann lieben, 
und für treuen Unterricht höchst verbunden sein musste. Kam es aber von der Anfüh- 
rung zum Treffen und zur wirklichen -Aufführung, oder Probe, so zitterte und bebte fast 
alles vor ihm, nicht nur im Orchester, sondern auch auf dem Schaujilatze ; da wusste er 
nuuichem »eine Fehler mit solcher empfindlichen Art vorzurücken, dass diesem die Au- 
gen dabei oft übergingen. Hingegen besänftigte er sich auch alsofort wieder, und suchte 
mit Fleiss eine Gelegenheit, die beigebrachten Wunden durch eine ausnehmliche Höflich- 
keit zu verbinden. Auf solche Weise führte er Sachen aus, die vor ihm niemand hatte 
angreifen dürfen. Er kann zum Muster dienen«. Eben ein solches Muster eines vollkom- 
menen CapeUmeiüters aus der neuesten Zeit ist, nach dem einstimmigen Urtheile .Mler, 
die ihn kannten, F. Mendelssohn Bartholdy. — Zuweileu ist Capollmeister nur ' 
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ein Titel, von irgend aineni Höfe au<ig«zeielmeteii ComponUten Terliehen, ohn« das« da- 
mit eigentliche practii^che Thätigkeit verbunden ist, Lieferung von Compotitionen fOx 

Hofconcerte oder andere GLlogi-nlu'Iten etwa a«<«j»enommcn. 

Capellniei«((er-.Hn(»ik. Spitzname für Compoftitionen, die wohl Koutine und Ge- 
wandtheit in Beherrschung der technischen Mittel zeigen , «onit aber an eigenem Inbalt 
itiebt gar zu schwer tragen, überhaupt M> beacbaffan sind, wie sie wohl ein jt-dc r machen 
kann, di-r Jnhrr- I itv^' PartituriT-. Ücvt und einstudirt und dann auch wohl dahin K'dungt. 
anderer Leute Gedanken von seinen eigenen nicht mehr recht unterscheiden zu können, 
dabar aneb an« adum Vorbandenem alles nagUebe unwillkflrUeb «laammenauleBen und 
fta aelbeteigeiMi Production anzunehen. 

C'api^tniin ' <rriech. Phnrbüm . Die anfTphlich von Marsyas erfundene lederne 
Binde, welche man beim Blasen der Doppelflöte um Backen und Lippen legte , um das 
ttarke Auftcbwellen der «rateren su verbindem und den Wind «u eoneentrixen and au ver^ 
atlrken. Auch die Lippen wurden durch dan Ci^pwtrtnn ho fest zuRammengeschloHsen, 
dan«i nur eine kleine für das MnndatOek der Fl6te gerade binlingUche Oeffbung swiacben 
ihnen blieb. 

Capitolfiilfleba Spiele« Feste, die bei denRflmem auf Verordnung des Kaisers 
Domitian alle fBad Jabre gebaLten wurden und bei denen aueb musika&die Wettstrsite 

atattfanden. 

C'apotaalo, der starke Metallstock , welcher im Discant de;« Pianuforte über dem 
Stege liegt und den klingenden Tbeü der Saaten am vorderen Ende absugrensen bestimart 

ist. S. Pi !\nnforte 2. — Bei der Guit arre s. daselbst. 

Cappella, s. A cappella; Chorus pro cappella und Capelle. 

Caprircio, Caprice, ein TonstQck, in welcbem der Componist mebr der seine 
niantasie soeben beberrschenden Laune sich zu überlassen, als nach einem Oberlegten und 
geordneten Plane zu verfahren scheint, und daher an kfirr In stimmte Fnnn sich bindet. 
Eine Grundempfindung ist zwar selbstverständlich vorhanden, doch wird sie meist nicht 
mit ihnlicber Ö>nsequens fenti^ehalten und durcbbildet wie in den getcblossenen Formen, 
sondern sie wediaelt oft und überraschend mit anderen verwandten oder entgegengeaeti- 
ten Stimmungen: und bleibt auch wirklich die Hnuptstimmung in manchen Fällen ein- 
heitlicher, so streben doch Rhythmik, Harmonisirung etc. auf eine möglichst eigenthüm- 
lieb und lauaenbaft bewegte Aussprache liin. Ein Iftngeres Thema pflegt ein Capneeio nidit 
zu haben, meist ist es nur eine kürzere rhythmisch besonders ausgeprägte Figur, die dann 
auf recht abwechHehide Wei«!? fnrttfe<iponnen wird. Man darf aber aus dem Gesagten nicht 
folgern wollen, dass ein solcher ionsatz aus allerhand ohne denkbare innere Beziehung 
susammengerafften Dingen besteben dflrfb und weder an ZusaromeDbang neeb Ordnung 
gebunden /.u sein brauche. "Was von iler Form solcher Sätze gilt, Ist im all^jemeinen unter 
Fantasie angedeutet. Uebrigen.s wird die Benennung auch für Tnnstüeke gehraucht, die 
eigentlich mehr technische Uebung gewisser Notenüguren oder Passagen auf einem In- 
strumente zum Zweeke haben. Weil in einem soleben Tonsatse die betreflSende Koten* 
figur nothwendig in sehr viele Arten von Wendungen gebracht werden mu'(:< . wenn das 
Ganze einen wirklichen Uebungszweck zu erliüUcn im Stande sein soll, und weil diese 
Notenflguren schon an sich häufig eigenthümlicher Art zu sein pflegen, bekommen solche 
Stücke gar kicht einen launenhaften Anstrich und verdienen den Namen mit Recht. In 
früherer Zeit war Cuprirtin auch «-ine für Chivierinstnimcnte bestimmte fugenartige Com- 
Position über einen lebhallen , aber nicht strenge nach den Kegeln des Wiedersoblages 
durcbgeflibrten, eondem aueb aut anderen Sitsen weebselnden Tongedanken : »Caprieei» 
§mi PhaiUtui» tubitan«a : Wenn einer nach seinem eignem plen$r vnd gefallen eine Fvgam 
zu tractiren vor sich nimpt, darinnen aber nieht lange immemoriret, sondern bald in eine 
andere /i^am, wie esjhme in Sinn kömpt, einlullet: denn weil ebener massen, wie luden 
rechten Fugen kern Text darunter gelegt werden darff, so ist man auch nicht an die 
Wörter gebunden, man mache viel oder wenig, man digredire, addire, detrahire, kehre 
rod wende wie man e>^ wolle«, PraetoriuSp Syntagmaf T. U. 21. 

l'apriccictio, ein kleines Capriccio. 

Carlllan. a) Ein Oloekvnspiel mit Claviatur» etwa drei Oetaven (von e>«k) umfias- 

send, >. fi 1 nrl\ cn piel 4) Ein für dieses Instrument gesetztes Tr«n tiick. 

iarn^iL, auch gallische oder celtisoherTxompete} bei den alten Griechen 
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eine Art Trompete von hohem und durchdringendem Tone , mit einem in Gestalt einer 
Thierschnauze gearbeiteten Schallbecher. 

Caricll (eigentlich eine Art Pergament, von der man das Geschriebene wieder weg- 
Iftschen kann), bei den Alten ein Ausdruck för den ersten Entwurf oder die Partitur eines 
Tonstäckes. — Carta, Papier oder Blatt ; auch gleichbedeutend mit J'affina gebraucht; 
Cttrta 8, 9 ist gleich Pagina 8, ». 

Casaaten oder Gassaten gehen, h. Cassatio. 

Caasallo, Caasazione, heisst wörtlich Entlassung oder Abdankung, und mag 
ursprünglich wohl ein Tonslück, womit eine veranstaltete Instrumentalmusik beschlossen 
wird, bedeutet haben. Gewöhnlich aber, und zwar besonders in Italiin, verstand man 
darunter ein zur Gattung der Serenade gehörendes mehrsätziges Instrumentalstück , wel- 
ches den Zweck hat, Abends im Freien als Ständchen aufgeführt zu werden. Die Zahl der 
dann angewendeten Stimmen ist verschieden, es kommen deren vier und mehr vor, doch 
waren alle ursprünglich nur einfach, durch Soloinstrumente, besetzt, und wenn man auch 
stärkere Besetzung angewendet zu haben scheint , so geschah es doch immer mit beson- 
derer Berücksichtigung von Soloinstrumenten. Ebenso verschieden war die Anzahl der 
SAtze, sie steigerte sich zuweilen bis auf acht, besonders wenn das Tonstück, wie ziemlich 
häufig, den Zweck hatte, als eine Art Symphonie im Concert aufgeführt zu werden. Die 
Form betreffend hatte die Cassation auch mit den Sätzen der Symjjhonie die wesentlich- 
sten Grundzüge gemein, dabei aber keinen ähnlich bestimmten Character. Nach Jahn 
(Mozart 1. 569; war Cassation »eine Zeit lang der geläufige Ausdruck für Instrumental- 
musik überhaupt, sowohl Symphonien als Quartetten , und ein bestimmter Unterschied 
ist kaum anzugeben« . — Von der eigentlichen Bestimmung dieser Tonstücke aber , als 
Abendständchen vor dem Fenster der Schönen aufgeführt zu werden, stammt die Re- 
deatart Cassaten gehen her, die so viel heisst, als auf verlieble Abenteuer ausgehen. 
Andere schreiben sie jedoch Gassaten statt Cassaten, hergeleitet von dem Herumspazie- 
ren auf den Gassen, um »den Jungfern ein Stündichen oder Hoferecht» zu machen. 

C'aalagiietten, span. Caatanuelus; Klapperinstrumente, die wahrscheinlich den 
Griechen schon bekannt waren und jetzt vorzüglich noch im Orient gebräuchlich und 
vennuthlich von daher in die südlichen Gegenden Europa's gebracht sind. Sie bestehen 
aus zwei ganz kleinen, von sehr hartem amerikanischem Holze hohlgearbciteten Becken, 
die so genau aufeinander passen wie die Hälften einer Nussschale. Diese beiden kleinen 
Becken werden mit einem Bande an dem Daumen befestigt und mit den übrigen daran 
abgleitenden Fingern schnell an einander geschlagen , so dass eine Art Triller oder Tre- 
molo entsteht, durch den der Rhythmus des Gesanges oder Tanzes, wozu sie gebraucht 
werden, accentuirt wird und einen muntern Character erhält. Innerhulb Europa sind die 
Castagnetten vorzüglich in Spanien gebräuchlich, woselbst man ihrer zu den mit Gesang 
verbundenen Tänzen sich bedient; auch die Franzosen begleiten seit dem spanischen 
Feldzuge sehr häufig ihre Tänze damit. Im Orient sind sie ein ganz gewöhnliches Frauen- 
instrument ; man nimmt daselbst oft zwei Paare in eine Uand und schlägt sie mit vieler 
Lebhaftigkeit zusammen. In der Leipziger allgem. Mus. Zeitg., Jahrg. I. Taf. 11 ist eine 
Castagnetten spielende Hand abgebildet ; ebenda Beilage IX stehen auch zwei mit einer 
autgeschriebenen Castagnettenstimme versehene Bolero's, woraus mau die Anwendung 
diäter Instrumente näher kennen lernen kann. 

Castorion, eine Kriegsmelodie der Lacedämonier , die kurz vor dem AngriCfe des 
Feindes auf Blasinstrumenten gespielt wurde. 

Castrat, ein Sänger, den man zum Zwecke der Erhaltung einer hohen (Sopran- 
oder Alt-) Stimme auch nach der Mutation , in der Jugend der Furtpflanzungsfilhigkeit 
beraubt hat. Die Castration hebt die Ursachen auf, durch welche sonst bei natürlicher 
Entwickelung mit Eintritt der Mannbarkeit der Kehlkopf und seine ton- und klangbilden- 
den Theile nach und nach sich ausdehnen und erweitern, wodurch Verliefung der Stininie 
entsteht; der Kehlkopf bleibt klein und unausgcbildet, auf demselben Punkte der Ent- 
wickelung, auf dem er zur Zeit der Operation sich befindet, daher behält die Stimme ihre 
Höhe (Vallisnieri, £ibl. Italique Bd. VII.', Lettrea sur la voix des Eunuqties, 1730, 
Genf; Mattheson, Capeilm., S. 95). Uebrigens wird die Schönheil der Stimme durch 
Castration nicht erhöht , sondern eine schöne Stimme wird vorausgesetzt; deshalb hat 
man die dieser Operation zu unterwerfenden Knaben häufig vorher in Conservatorien 
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prttfen lasten (Burney , iieisen 1. '22ijj ; noch imutiger aber ial diu»u Prul'uitf[ wohl un- 
«mUiebm und di« Operation auf gut Glück imlUMl^WÜif^T ilnliiiH» diM JttMi«Mll>- 
Kelben in sehr vielen, ja in den meisten Filleii. IKaflWMntanetimme soll aa XlMg sowohl 
von der Knaben- als Frauenntimme durch eine ffowisse I.eidenschufts- oder Gesohlechts- 
loBigkeit sich unterscheideu, und zwar sehr stark und krallig , dabei aber doch zugleich 
weibiaeh-fein. H ein e », dar waA admpi Af Mi | w iM to ?(mr iaii|i l|^ it Mi Hm i t%km 
tao in. 103 f. diese unrrlacklichen Opfer de» Ohren8chniau<ics iritfdoiders betrachtet ha- 
ben will, denn als sich selb^lufMÜiBnde InntrumtMite , sagt doch Ton einem Caatraten 
Paechierotti: «Kein FrantlänriBer, man ma;^ sagen was man will, hat so viele reiu« 
«oUkommene Chorden und dne solche Brust. Es ist «iWiMlike waA tkff^iäaäütltti^^im 
Tun, (iiiMs die Seele (liivnii wie von einem Strom mit fort muss«. Pr:n-t(ir. sa-xt '.%>i- 
tofftnu 11. IS) : »Bei den meisten £umtchü ist gu observixen» dass sie meisteatheiis mit 
b^ar und gantser Stimm so stark als sonsten sweea 4kdar direiKaaboi siagen und Into- 
liran«. Ihr Stimmenumfang war im allgemeinen der der Knabautfmme , in der Höhe 
etwa hi« a, , doch kam hierbei ^fhr viel auf individuelle Bejfabung an ; Fa r i n e 1 1 i z. B. 
soll den ausserordentlichen Umfang von u bis gehabt haben. — Wann die Unsittlich- 
keitderCastntion aii%aliöiman, wfcaint nicht iiahai 1^ uhM wä-wtbt i BaohJfiSaliBidty 
3fusico Theoloffia etc., Bayreuth und Hof 1754, hat man sie in Italien bereits im 3. Jahr- 
hundert j^ekannt und ausfreübt. Doch sollen auch schon dieAlleri davon pewussl liaben, 
nach einigen Angaben war das Cölibat in den Mönchsorden erste Veranlassung duzu'J. 
Italien ttilKtilldiii Iii |lB|itaii Haaten (iräMha^diaCMM^ Uut pipatliiliiis 
Bvere »Ad honormn Dtia Tollaogen wurde; Schubart, Aesthetik, 43) rersorgten alle 
Länder mit Cantraten in reichlicher Anzahl, dodi ohne dass die Ausdbung der Operation 
■elbst Mich mit ubertragen hatte, wenigstens nicht nach Ueutsehland und England ; in 
ftaakz«ieh sbid aUeidbiga tiam im » 9t ä $p 0 t^(miäin , < » liwa it i ^Jm Sebwuaga 
war sie im 17. Jahrhundert, und zu «iKescs Jahrhundert*; scheint man auch die 

ersten Castraten in der päpstlichen Capelle — auf ausdrücklichen ]>Apstlichen Befehl, da 
die anderen Sftnger gegen eine solche Genossenschaft sich str&ubten — aufgenommen su 
haben (Forkai, Oesch^ II. 711). Bis dahin waren Sopran und Alt^taMth spanische Fal- 
settisten besetzt. Ein volles Jahrhundert hindvirch stand die Castratenw irthschaft in 
schönster Blüthe, sowohl in der Kirche als auf dem Theater, woselbst entmannte Sopra- 
nisten die Liebhaber und Helden sangen und der Tenor und Baas im Range «iilvAai6 
■tiaden — hinltngliche Bewetoe, wie man damals i4tttMtgemissen Gesang ober alias 
schätzte, ohne durch die l'nnatur irgend weiter sich stören zu lassen; der Itnlient-r erin- 
nerte sich ganz ungenixt daran, wenn er voll Entaschen AhJ benedetto ü eoiUUoI rief, 
aidrtil lf i W t ti Si toa^ lu d bai l ia lbiaM «iwititf «aaeg ünfuges sich gesehHli^^Mban; 
wenigstens erzählt Burney Reisen, 1772, I. 226 f.), er habe in ganz Italien sich erkun- 
digt, an welchem Orte die Castration besoncb^rs lu Hause .sei, doch ohne sichere Nachrich- 
ten darüber erhalten su können. »Zu Mailand sagte man mir, es geschähe zu Venedig; su 
IFiMMig, es gesehtto in Bologna; an IkAafüa leugneta man aa fmt' WfaiiMft i f^tt ai i Wo* 
reni, Ton Florenz nach Rom, und von da nach Neapel. — Dia Italiener schftmen sich 
dieser natur- und gesetzwidrigen Operation so sehr, dass sie sie von einer Provinz auf 
die andere schieben«. Es wurde ihm aber mehrfach best&tigt, die Castraten kamen aus 
Laoeia in Puglia. Auf Vanrifllitnng der Operatfod irlMid VbdeMtraftvMaajfMliriMansehaft 
der Bann; doch wusste man sich zu helfen durch das Vorgeben, dass Kranklnil^ sie noth- 
wendig mache. Man hat auch Beispiele, dass sie auf Wunsch der Knaben selbst vollzo- 
gen ist. Zu anderen Zeiten tibrigens scheint man die Sache nicht mit gleiciier Heimlich- 
keit, londani aogar mit dar äUMVibaMlbMataB OafMitliflilnit betriebattm liaben ; man 
braucht nur an da*; ]i ii -^tlirlu» J,I honorem T)ei sich zu erinnern. Chirurgen, welche damit 
sich befassten, empi'atileu auf Aushängeschildern ihre geschickte Behandlung zu billi- 
gen Preisen : Qui si casfra ad un presto ragionevole. — S. auch Matthason» CVifssa 
mutica I. 

€;«teteato, bei den Griaehan aiaa abataiganda Tonfolg«. 



1) la im «fltoa JahilMiadntM d«r ehrbülehen Zriirprlmunf, bcvtr «H* CMtnIiOB sll ffi—lB S g aklMh gv 
wetdeewar, todlMito aunaieh »Utt dcnelbm einn «vwiMen VcrbsadM, Jm/ihulmtio^ Ä»kt9ri»tmm» 
ftasnat, Au dto aSadUlM Wiikn^ tor Ffl%« hat. 
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C ataelioreasis, ein Theil des J.iedeti auf den ApoHon, mit w«klMm dl« Singer bai 
den m thisohen Spielen um den Preis stritten. S. A m pe i ra. 

CaiaekMallMil« A«rM«Wi9, t. EUipsit. 

CaiapleoB» dne griechische Melodi« sm einem Waffimtans«. 

Catch beneimpii (V\r Fn^^länder eine gewiaM Art Füge odor Gasoti, die man nif .g«- 
aelUchafUiohen ünUu-haUuug sin^t. 

Catcchanraea-llMse, derjenige Th«l -dm alten Qottea^enstea, bei welchem^ 
Catechunienen und alle , die noch nicht voUkommeiie Christen waren , sich einfinden 
durften. Die^e Messe bestand ans Psalmen^eäüng, Lesen der heiligen Schrift^ der Predigt 
und den Gebeten fOr «Ue Sttade, die (u dem Genuese der heiligen Oeheimnisae niciit zu- 
gelaMMi vmdm. 

Catena di trilli, T r i II c r k e 1 1 e , s. daselbst. 
Cattivo, tempo cattivo, die schlechte Taktzrit, 

Caodataa, pHnciutcaudatu», der geschwäQzt«^ Tunkt; Benennung des Custo» ^ . 

8. daselhhl. 

Cavalletto, ehevaM, pontietlto, der Steg an Ongeninstruroenten. 

f'avalqnet oder le marehi' . ein Feldstück der Trompeter, Zeichen fBr die Caval<- 
lerie, dass sie in Marsch sich setzen soll. Es besteht aus vier sogenannten Posten und 
d«» Abbräche, wilnbar «igenliieh da« Zaiehen Ist, da« Sdtengewehr in die Sdieida su 
stecken. S. Feldstficke 3. 

Cavafa, Cavatfna. a) Ein arienartiges Singstück für eine Solostimme, Ton der 
wirklichen Arie etwa in folgenden Punkten abweichend : Die Uavatine ist kürzer und bat 
nur alnen Thail, keine Repetitfon, dabei aber meiat einen Ungeren Text alt die Arie, 

weshalb denn auch keine oder doch nur wcni}^ Wortwiederholungen voi-kommen. Dem 
Inhalte nach ist sie weit mehr zur Betrachtung und Beschauliclikeit als zum Leidenschaft- 
liehen geneigt. Silbendehnungen und Melismen sind von der Melodiebildung entweder 
gans ausgeschlossen oder finden nur sehr beschrflnkte Anwendung. Die Melodie iet ge- 
wöhnlich einfkch, swischen Arir und Arioso die Mitte haltend, hat auch mitunter et^ras 

Becitirendes. b) Eiu Arioso am Schlüsse eines RecitativA , worin die Empfindung 

iSeb Monmelt und der Ausdruck zur gesangvollen Melodie wird. 8. Mattheson, Crt- 
Uea mm. II. M6. 

C' barre, bei den Fmnzosen Benennung des durchstrichenen Halbkreises Ci womit 

der AHabrevetakt bezeichnet wird. 

1 dar, die erste und Nurmaltonarl der zwölf Durtuaarten des muderiien Systems. 
Indem wir den Ton C als Qfondten unseres getammten Tonumfiingee angenommen be- 
ben, und die Folge der natßrlichen oder ursjn üngllchen d. h. nicht durch ^ oder ver- 
setzten) Töne von diesem Grundtone aus ilie Tonart Cdur — C I) E F <i A Jl — ergiebt, 
welche ftberdies schon unter den Tonarten des 16. Jahrhunderts a1» einzige im heutigen 
Binne Tollkommene Durtonart sich flndet, irild diese CMur iOnart als erste Tonart und 
Ausgangspunkt des Qnintmcirkels angesehen und hat als l Htild a11<'r fihrigci» Ihnion- 
arten, die nur Versetzungen der Cdur Tonart an einen höheren oder tiefereu Ort sind, zu 
gehen. Weil rie keine Kreuse oder Been entblH, werden alle ihre Stufen aueh nur mit 
einfkohen Tonbuehstaben» keine darunter mit Silben ß.^\ rU, nn etc.) benannt, während 
in allen übrigen Tonarten mit den Modificationen der natürlichen oder ursprünglichen 
Stufen durch Versetzungszeichen auch Tonsilben vorkommen. Näheres s. Tonart. 

C-e. die zweite Silbe der Boceditatio oder vocei Uiffieac S. Belgiscbe Silben 
und Solmiiation 9. Ebenso die diitte Silbe der Hits 1er 'sehen .ffeNieMb. Solmi- 
sation 3. 

C'-fa-iU heisst in der alten Solmisation das C /7r«peoder kleine e, weil beim Sol- 
misixen oder üoif^giren auf diesem Ton , jenachdem er im I. oder 11. liexachorde vor- 
kam, die Silbe fa oder ut ausgesprochen wiude. Bewegte sieb der Gesang im I. Uexa- 
ehorde, welches den Ton O zum Grundton hatte und durum war, so bildete das c zu G 
die vierte Stufe, zu TT aber den halben Ton, auf dem jederseil die Silben i«i-/a su stehen 
konunen musäteu, lulgüch hieaa es Ja (Beisp. a\. 

Q A Jtlß dt ^ e d t^f g « 

Nl re mt/ff ee/ le mir* mi/it «ol le 

10* 
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Das IL Hexachord hingegen üng mit dem kltünen c selbst an (das mt-/a kam aul e- / 
lu stehen) und nun hieee dieeee e, elt «nte Stul» dee HeEtdiordei , vi. BekaunlHeh 

wurde jeder Ton mit allen Silben, die er durch die Mutation derselben erhielt, henainit, 
mithin hieas der Ton c c- fa-ut. S. Solmi«ation, Tab. Beisp. 4. Dm wurde mit 
c-aol-fa-ut, und mit c-toU/a benannt. S. den Artikel C-sol-fa-uU 

Cclenstls (griedi.), «ne Melodie su einem SdiiiiirtKiiie, die «nf FlAten votgetn^en 
wurde. 

Celll^rhe Trompete, f'. Carnyx. 

C'embal (l'Ainoar. £m dem Ciaviere ähnliches, in der ersten Haifte des vorigen 
Jahiliunderts iron Gottfried Silbermann xu Freiberg eiAindeiieeTeetettiiietiiinient. 

Xuch Gerber [Tonk uiT^tlerlcx. Art. Gottfr. Silbermann' ist es folgendermassen con- 
(ttruirt: An äusserer Jb'orm, Tastatur und Tangeutenmechanismus kommt es mit dem Cla- 
vicre überein, seine,Saiten (d. b. die klingenden Theile derselben) aber sind doppelt so 
leng eil beim Claviere, weil sie von den Tangenten in der Mitte angeschlagen werden 
und ihre br irfon Hälften rinorlpi Ton geben sollen. Ebendeswegen befinden »ich auch 
auf beiden Seiten Stege und Ke«onanzböden. In der Mitte ruht die Saite auf einem mit 
Tuch belegten nnd mit emem Emeebnitle dmehbrodienen StSckehen , in welchem Kn- 
schnitte die Tangente die Saite trifft und, indem sie selbige vom Tuche aufhebt, den dop- 
pelten Ton ihrer beiden Hälften zum Ansprechen ))rlngt. Da die Saiten viel länger sind 
als beim Claviere, in der Mitte angeschlagen werden und folglich auf beiden Seiten dem 
Ihiaoke der Tangenten unuMNndirnaehgebea, weil sie durch nidits denn Teibindeit wer- 
den i so kann durch ein aUsustarkea Anschlagen leicht der Fehler entstehen , deas die 
Saite zu hoch klingt. Doch wird diese Unvollkommenbcit durch mehrere VorzO^n ülierwo- 
gen ; diese letzteren bestehen Ij in einem stärkeren iviange, 2j in einem liQgcrea Ausiiulten 
desselben , und 3} in einer grflaeeren Mannigfaltigkeit der Stärke- nnd Schwädiegrede. 
Hähnel In Meissen vervollständigte dieses Instrument nicht nur durch einen stärker 
als am gewöhnlichen Claviere wirkenden C ö 1 f s t i n z u g ; H(in(! rn er brachte auch eine 
mit Tuch aberzogene Leiste au, welche man nucii Belieben uui der eiueu oder anderen 
Seite des Sangbodens auf die Saiten niederlassen (eine Hälfte dersdben also dämpfen and 
Siw >T!tkltii<,n-n verhindern) und dadurch den Klang dem eines gewAhnlicben GkTieres 
Tollkommen gleichmachen konnte. 

Cembalo, s. Flügel. Cembalo verticule, ein aufirechtstehender Fldgel, Om- 
▼icytherium. 

Ombalo oiintcordo. aiuh Proteus genannt, eine Art Claviciiuhalo mit vielen 
Registern und fünf stufenförmig Uber einander übenden Tastaturen, auf welchen man 
die enhnrmoniseben Ttee unterscheiden und alle Tonarten durchlaufen konnte, »semMi 
urtar» m imonttnxa oktma* . Ks ist um das Jahr 1650 von Francesco Nigetti er- 
funden, worQber Nlh^es in i>« Fkrmüitü nmmmIm von D, Mnria Nanni, Ferrara 
1731, S. 72. 

€erc«r la BOffa, sur Stngeknnst gehöriger Terminus. Er bedeutet eine Voraus- 
nähme des folgenden Tones auf der Silbe des vorangehenden, oder anders ausgedrflckt, 

das Herüberziehen eines Tones zum nächstfolgenden, so dass letzterer bereits vor dem 
Momente seines eigentlichen Eintrittes, jedoch auf der Silbe dea vorangehenden Tones, 
gehflrt wird» Also wenn man s. B* den Sats unter a eo auaflBhrt, wie et unter h no- 
üytists 




Wenn du der-einst mich etc. Wenn du der-einst mich 

Cas, Silbenname der durch ein vorgesetztes ^ angezeigten lialbtonsemiedrigung 
der Tonstufe C. Der Ton 0 ist reine Quint Ton kleine Ten von Jif, klehie Septime 
von D'9 etc., fällt aber an gleichschwebend temperirten Instrumenten mit Bcinem enhar- 
moniachen Tone U auf einer Taste oder Saite zusammen, hat demnach auch zugleich un- 
ter dem Kamen H «le reine Quint von E, kleine Terz von G*, kleme Septime von etc. 
zu dienen. AU Orundton einer harten und weichen Tonart wird er, wegen Nothwendig- 
keit der Voneichnnag su vieler Been» nicht gebraucht} wenigstens pflegt seine Tonart 
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nicht als Haupttonart eines Tonsatzen vorzukommen , sondern wenn überhaupt, so nur 
im Laufe der Modulation berührt zu werden ; als Uaupttonart bedient man aioh statt ^ 
ihier lieber der einfacheren Tonarten des Orundtones J5f. 

Caetera te4c0C«, deutadw (Silier» Mfasuaitig. Abbildg. Boaamii, <7«M». mman, 

a^y: N";'] ' ith ara b. 

C'hacoliue» «. Ciacona. 
• ■ die kleinere Gattung der ebrliachen FlMen (die grössere hiess N9kabhim), 

«ottdM Ctaieohettvdardi Anlas und von Luther stets durch Pfeifen Oberaetzt. Sie 

^rarrn vnn 'Rohr, Holz oder Knochen , au*- ' in* lo Stücke rjrarbcitft , hatten anfanglich 
keine» spater viez' oder mehr TonlOoher und wurden nach Art der Flute ä bec geblasen. 

^CtolUMtt«, CknUmU {Calammt Rohr), CtiXmim ptmhniit, pastoritius, Hir- 
tenpfeife, Schal tn y. S. daaelbai. 

Chnmade, da^ Zeichen, wf1»hp« fn«i mit der Trompete oder gewöhnlicher noch 
aiitder I rommel giebt« wenn man dem Feinile einen belagerten Ort ttbergeben yt'dl. 

tkunttä' (von eUnter, singen $ iteL Canwmäl' klebe« lyriaebee Sfaigstflek, ein 
Lied. Der Begriff des modernen französischen Chanson, den wir mit diesem Worte gegen- 
wärtig zu verbinden gewohnt sind , fiillt aber den unReres deutschen Lieden nicht gans 
%UMf sondern passt nur auf eine Art desselben. Erstens hat der Ckantcn stets nur strophi» 
aiftii Miiliiilii . nn»er deutMohes Lied hingegen keineeweges iaunert femer iet er akht sub» 
jectiver niTiLl-i i-ns'- s'l' In. s i. lf m wfthlt gerne einen solchen Inhalt, der in epigram- 
matisch puiniirten und zugenpitzten Ausdruck sich kleiden lässt, zeigt seinen Gegenstand 
in jeder Strophe immer als ein neues und ander» beleuchtetes Bild, am Schlüsse dersel> 
bift'aiber iii tinem durch eine feine und überraschende Wendung mngefllhrleil BefrMii 
stef^ ilfTi firnn''^<;'eiI;ie.rM'n betonend, ^mi' \v;i '^s in einer ähnlichen Art unsprcr deutschen 
Lieder ebeniaUs finden. Es giebt Chansons auf alle Oel^enheiten des Familien- und 
ÖffentUchetr Lebens , Chamont tPamouTf ä boire (JBofMiw <fe IdMSs), paHoralet, ruttiques, 
iMMWfe« oder pour damer (wie die Musetteni Gavotten, Bransles etc.), ff tm tti rM , putrio- 
firj'ir-. r>*fipi'~'!ini-<, soHriques cic. Duss ein ho vcrHchiedener Inhfilt rinc ebeii^so mannigfaltige 
Moditi'^^ft*'"" der Ausdrucksweise sur Folge iiaben mitss, ist seibstverst&ndlich ; der reU- 
giBit Oteiinü wild keine Witspointe endialten, wibrend es im Batjnisdien weaentlUh 
aof eiMe solche ankommt. Der Begriff desselben lässt sich daher so genau nicht abgren- 
zen, mit oben Op<«nj?tem ist nur eine am häufigsten hervortrf.-tende EigenthOmlichkeit 
diesec Liedergattung bezeichnet. In älterer Zeit ist der Ausdruck Chanton (sowie auch 
Ln^ gemiiillgirm*f" Benennung fttr kune einfache Lieder, die TomOompoiiielen aelbat 
«dir von anderen Tonsetzern auch wohl mehret 'nimig bearbeitet wurden. Solche Chan- 
sort» kommen schon sehr frühe vor und sind auch aus dem 13. und 11. Jahrhundert au» 
flies«r Zeit jedoch nur als Tenor in kirchlichen Compositionen der Niederländer, , m 
«&igi|ldian'Uebetretten «ach aus noch früherer Zeit, aufbehaltMu Yevgl. Roueeeeii» 

Didionnaiiw Art. Chu; n; Kiesewetter, weltUebe ÖetMIg, 1841. 
Chanter a livre ouvcrt, vom Blatte »üngen. 
^/ Chantercllv, Cantarstia, Sangsaite; Benenniiog der höchsten, zur Aneftth» 
Tri^g'der Melodie vorzugsweise gebrauchten Saiten an Bogen» und anderen Saiteninstru- 
menten ohne Clavi.li n . AI ^ /. IV die Quint oder JE-Saite auf der Violine, die Melodie- 
•aitea fCboftssangsaite , Kiemsangsaile, Quiiilisaite} auf der Laute, Zither, Guitarre. 
KHiWIff die bödbtten Saiten auf der Herfe. Bei QavietiurniteiiiiiatainMiileii konint der 

<!bniilf rr«»«*. «. Xfenestrels. 

' ^ Chant nur Ic Ih re, eine Art Contra^putUo alia nhenU, in welchem die Stoger einen 
^toaD'Oeeang mit aUtehaad Dindnuüoiien und Vloxitureii aus dem Stegrdib auaakren. 
K^S^^Btffftppunto »Ha mente. 

CTiararff r iif nnt man die Summe von Eigenschaften und Merkmalen , wodurch 
Ifenschen oder Dinge von einander sich unterscheiden. Es ist hier der Ort nicht, eine 
iisf&hrlichere Ans^andersetzung dieies der Aesthetik angehörenden Gegenstandes zu 
vcrindiru; daher bleibt nur zu erklären, was man darunter Tersteht, wenn man 
einem l iristücke Charnrter fordert oder ihm Character zuschreibt. W^ir wissen, dass wir 
ein Tonstück al» Analugon eines inneren Ereignisses anzusehen haben ; ein jede« solchee , 
El w %iil iHw<mit WM einem Gomplexe von Brnpfindongen, velehe dvndb die dgenthUm' 
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lieh™ GeUte»- und GemÜthsanlagen dessen , di r li.it , eine uigenthümlicbc Färbung 
und Bewegung in Uiaücbt auf ihr fiotsiühen und ihren Verlauf annehmen. Bei eine« 
MMMlieii, dMten ffigmsehaftali' wicUlbh MkU imd niebt mir dntoh ««i^eBblkltHoli« 

UmHt&nde tuUl ftOKKre EinflüHse bestimmte, durch den einen herror^^^cnifene, durch einen 
nntleren wieder verneinte Errcgunf»en sind, wird der Gang seiner Empfindungen wie sei- 
ner äusseren Handlungen einer gewissen Folgerichtigkeit oder Nolhwendigkeit unter- 
wptfifc Imbii welch» Sun «ben unter allen Uimtindaft veranlasst, so und nicht «ndirs zu 
denken, cmpfin'^en und r-u Ii iiKlrlii . Vmh i-:n'"rn >Ti'iiM hen, bei dem solches stattfin* 
det, sagen wir, m tinbe Character; und da die Eigenschaften sehr verschietlen zuHam- 
mengeset«t sein ko)ir)v n , muss es verschiedene Charactere geben. Hingegen sagen wir 
TOll'eini rn Menschen, ite|enai ii I mno und Äusseren Fiinwirkungieil iMÜd so bald an- 
i\pr'' ili 'ikr unr! 1::mdelt, er «ei characterlos , nn.l an einerii - i'ihi^r. TrrrrT- n wir keine 
Cousei|uenz im VerUttfe «etaes Empfindeo« und Haadaln« entdecken. £>o wta «b^r der 
wdtetit V«riil«f de» immmi Bewegungen mtuttÜMamobm rm Chaxmoteor Mimt ihm toim 
herein durch neine Eigenschaften bedingt ist, alkd Mch aus den Yerschiedenartigstea 
Modificationen, die sie im Verlaufe annehmen, doch immer der Character des Mensched 
uioh hexauserkenneu.ia«fieu wird, so ist auuh im TonstUcke, als dem Analogun cinus io- 
luvett Eriehnii—, wmm wir ihm flimn baaliflMDfcMi GhaiMtar soschreib««, dir-Birtiridke» 
lung immer eine derartige, dass sie mit einer gewissen inneren Folgerichtigkeit aus den 
gleich zu Anfange angeschlagenen Hauptgedanken und Gefühlen resultirt. Können wir 
diese Folgerichtigkeit auch nur mehr empfinden als buchstäblich nachweiaan, so ist ihr 
VorhandtttMitt piut Fihln in mum Tonstücke dama dodi nicht anzosweifftlii, tondbni 
m'i' '1 -u II dem entwickelten Kunstgefühlc kenntlich geri i:::. Alle inneren Hergänge sind 
Bewegungen, folglich durch die Tonkunst, deren Ausdrucksmittoi ebenfalls Bewegungen 
<ler Melodie, der Hamoate» der Zeitmessungen sind, danuttrileii. Rinheit der von 
vorne herein ngIßMßgßtW. JBewegltilgWH w ird im Toni^tücke das hervorbringen , was 
wir Character nennen — , nur möge man unter Bi \\ i -u il' !■ ■! r nicht etwa die eines ein- 
zelnen MusikÜRCtoraa« etwa des Tempo, allein verstehen, sondern das ganze Ineinander- 
▼on TekUtt) SeitinaBiR, Rhythmus, Ait andOebTineh der ttekidisoheo Figuren, 
Begleitung, Modulation, Form und Stil sammt was sonst zur besonderen Art de« Aua- 
druckes f Im r T'.in;inn'1 n in:? mitwirkt. Wechselt die Empfindung auch Im 'Innstückc und 
tohligt sie geradezu in ihren Contrast um, «o seil man, falln der Character dcaselben gut 
dvrel^efllbxi ift» ddek im Stande eefai, jene enrihnte Folgerichtigkeit aneli «tia diesen 
Modificationen herauRSuföhlen. So iii' H-Hii^h verschieden aber die Empfind ;-.-, n i. h 
gestalten und 80 unendlich verschieden die Verwendung der mus'5^. Ii, n Ausdrucks- 
miltel durch die I)arsUdlungsobi«cte bedingt wird, su verschieden kann uuch der C'ha- 
ncter dior Tooetflcke tefai. Nun giebt e» eiber eine Ohamelenstik, die bei d<ni ¥«ndkie- 
denen Gattungen von Tonxtücken (doch bei der einen mehr und bei der anderen weniger, 
in den Unterscheidungsmerkmalen der Formen liegt, und eine andere, die innerhalb 
einer und derselben Form sich entfaltet. Es giebt Gattungen von Tonstücken , deren 
(ThtTooteristik mehr eine fbranle nnd allgemeine, tmd wiederum andere, deren C^ancte» 
ristik mehr eine innere ist ; die einen sind überwiegend durch bestimmte Taktarten, rh3-th- 
raisehe Gliederung der Melodie im Grossen und Kinzebien, bestimmte Begrenzung ihrer 
Theiie äusscrltefe characterTstisch gestallet, z. B. dieTtnxe, der Marsch etc.; innerer Cha- 
Vietarlbhlt ihnen keinem« wegs, auch kann er maonigfiMh venchieden sein, wennglnob er 
auch nur allgemein bleibt und durch die bestimmten äusseren Merkmale der Form .in 
völlig freier F)ntwickeluug gehindert ist. Ein Marsch s. B. anterseheidet sich vun einer 
Menuett nidit &Ur dur^b Tiüttart, Bewegung und rhytbndtehe Gliederung, sondern «ucb 
dtirfh einen ihm eiirenlliumliohen Ausdruck von Feierlichkeit. Ein anderes Tonstöek, 
\vt l( brs t hcnt'alls diLScii feiei liihen Charac ter hat aber kein Marsch ist, wird von diesem 
wieder auf mannigfache andere Weise oUaraeterisliseh verschieden sein. Ausserdem aber 
kann die Feierüphkeit im Marecbe eine beitere , pcSchtige , emete , traurige etc. sein ; 
jeder empBodet, dass der Clmrnrur <ler F< ierlichkeit in einem Manche, womit ein 
Froherer seinen (nuniphirenden l',in/ug schmiUkl, ein ganz anderer sein muss als in 
«iuom Marsehe, der etwa einen Frichterxug begleitet. Indessen bleibt die Charai;teriätik 
bei eolcbenTonvtücken von ao duroheua bestimmter Form eine b«igrenite nnd «Ugeineuie, 
ToUstlndig {Mennd Allseitige DurebbtUiuiff wird unm^lgliob. äejenig^n Mid«ren Ton- 
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stflcke hingegen, von denen oben geeagt wurde, dasi ihre Cheraoteristik mehr eine in- 
■ate Mi, haben in der ausserm Form weniger feat abgieasende Merkmale und «iiui schon 
dadanh von jenen eelir waen U Mch ▼mehieden. Weit BMhr aber noeh dneb die «ntr« 

schöpf liehe Mannigfaltigkeit von charactcristischem Inhalte, den lie aufnehmen und, un- 
behindert durch jene Nöthigungen der ftusaeren Characteristik, vollkommen frei durch- 
bilden können. Uitsrher gehörea die Ane, 6onAl« etc. Das Verh&ltuis» ist umgekehrt ; 
in jenen effatem TonstAeksn (Ifaiaeh etc.) setsen die iusteran an keuunielnMnden Merk« 
malf tlf^r Form der inneren chnracteristipi: hi n Entwickelnnp; eine Grenze; in diesen letz- 
teren (Arie etc.) werden die äusseren Merkmaie weit mehr durch den Inhalt modificirt ; 
sie sind swar der Form eben&Ua bis zu einem gewissen Orade schon von vorne herein 
«igen, sofnn die Aiw MitleleatJi, Kepetition u. dergl. hat , gestatten aber dem Inbalta 
eine bei WL item unr^ebundencre und freiere Knlwickelung. Ebenso im Chore; Chor und 
Arie aber sind wieder dadurch charactehstisch voneinander versciueden, dasa jener stets 
Gesammtnwdraok emer Menge, diese GeflOilaefgaee einnr e&utelnen Person iat Amumt* 
dem weichen Chöre und Arien wieder innerhalb ihrer Oattung hinsieht^ des Cbaraeteze 
dnroh Mannigfaitigket^ ikrea Inb^t und Tenehiedenn Duwhhüdnng deaaeiben» tob 
einander ab. 

dMffiMtorMIkJflr TMMttea, •. Tonart V B. 

C^Mractcriatlseber Ton der Tonart, Nota eharaeterütica , nennt man a) den- 
jenigen Ton, welcher im Quinten- und Quartencirkel jede nachfolgende Tonart von ihrer 
vorangehenden unterscheidet. Demnach in den Tonarten mit Kreuxen die grosse Septime, 
ia deninitBeen die Quarta tont. So ist Gdur von Cdur chamcloriilieob Toreohieden duiob 
seine grosse Septime wt-kber Ton in Cdur nicht vorkommt; Bdur ist von Fdur un- 
terschieden durch seine Uuart «c*, weil in F dur niu e enthalten ist. Also w&re in G dur 

in B dur der charaOtorislitoho Ton. Weit gowdhnlicher aber gebraucht man dies« 
PMinnung 6} jederzeit gleii^bed«utend mit Semttonium oder Sub$«miUmkm medf, fftr 
die grosse Septimt rier Kreu2- und Boe-Tonarten, indem diese die Bee-Tonart zvnr nirht 
von ihrer vorangehenden (die grosse Septime A von B dm iat auch in Fdur enthaltenj, 
wohl aber von ihrer folgenden «nteraobeidet, und ala wooontlioher Bestandthdl dea Do- 
Miing|abjM>ldes (Leitton) eine beiweitem wichtigere Holle spielt als die Quart der Ton« 
art. Eigentlich sollte man beide, die Septime und die Quart, characteiistlBchc Töne der 
Tonart nennen} denn durch jene wird die Tonart von ihrer Unterdominant (C von F, B 
▼on M^i , donb dioto von ibrar Dominant {C von O, B von itttmobioden. 

Charge, ein Feldstück der Trompeter, tvomit der GaTnliiiio dM Zoialion inm An« 
griffe gegeben wird. S. Fe 1 ds t ü ck e 9. 

CbMKiara, s. U h a t s o t s e r o t h. 
- . .OinlinlMftli (CMeaftamft), dnaear» oder .^fear«, «in bobriiadiof BlMuiatra« 
ment, dessen Erfindung Moses sugeschrieben wird ; Luther hat es durch Trompete über- 
setzt, bei den Griechen hiess es Salpinx. Es hestatui ans einer au'; Silber, Kupfer oder 
auch Uolz gearbeiteten, etwa swei Fuss langen geraden, nach unten conisch sich erwei- 
Unidon «ad an einen Seballboeher andi Alt der Poaaune aualattfendon Rabw. Prioater 
bliesen es, und zwar diente es auf der Wanderung durch die Wüste, dem Volke Zeichen 
zur Versammlung, zum Lagern und Aufbrechen an geben, auaaerdem im Tempel, auch 
bei weltlichen Festlichkeiten und im Kriege. 

. ein Soiteninatmmcnt der Cbinoaen, in Form eines Tisches von rtwaSFuaa 

L&nge, mit 2') Saiten von Seide bespannt, ivelchr, riuf die 12 Lu (üalbtöne; gestimmt, 
einen l nifang von 2 üctaven ausmachen. Unter jeder Saite>befindet sich ein beweglicher 
i>i«g, mittels dessen ihre Stimmung ge&ndert werden kann. Abbildg. La Bo rde, ^mos 
1. t2(j, 140. 

t lieiys Schildkröte', ursprünglich Benennung der Leyer, welche >ft vkttr auf; einer 
Schtidkröteuschaie verfertigt haben soll [Lyra Ua tu dm ea] ; späterhin auch auf die von 
dieser Lcyer abstammende Laute (s. daselbst) angewendet. 

ClMng, ein chincsi^cheK Blasinstrument, bestehend aus 13 Vtraebitden langen 
Pf. if. ri von I?ambus, welche auf einer gemeinsamen Windlade leinem Kürbi« stehen, in 
welche der Wind durch ein Kohr mit dem Monde hioeingebUaai wird. l>ie Fieifen «pre> 
eben an« wann der flbor ilmn Fa«M befindlichn AnMmtt lagobaltan wird. MorkwQr- 
d% .MtdMinattunMnt Dikr uns dadnreb, dam MWoVfoiftD ZungtnplSgätei mit dnteb- 
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8C h 1 ag enden Zungen ^iw], und das s nach Z am min er'« Angabe (Die Musik, >S. 230) 
der Pelersbuiget Orgelbauer ivratzcnstein diese von ihm zu Ende des Torigen Jahr- 
hnnderto in ubmi« Oxgeln «ingefahrte Veredlung der Zungenwerke tob d«n diinew- 
schen Cheng hergenommen hat. Ab^üHp. << T a Hordp, IJssail. 129. 

Cheorette, ein l&ndlicbe« Saiteninstrument, eine Art Turluxeltc oder Guitarre ; in 
Fnnkreiefa xnr Zeit C h a r let VI. itark im Oelmnehe. 

Cbevalet (franz.)» der Steg auf den Geigeninstrumenten. S. Oeige C. 

I'lilave, Clavi^, '^er Schlüssel. S. Clavis; Notenschrift B. — CAiVun 

und ChiaovUe [C'hüitfi trtuporUUii, die Schlüssel fOr die in natOrlicher und in Wnmspo- 
nbrterTaoligttttotirtonTta«. S. Notonsehrift B; Tonnrt IV.--CAi*ao« ma««lr0, 
dmrnKtflrliohc Schlüssel, auf den der transponirte zurQokgsfllhrt wird (Brossard). 

Chie§a, £ccle$ia, Kirche; Concer to du chicta, Kirch encon ce rt ; Ana ti a 
chieaa^ Kirchenarie; Cunlata da chieta^ Kirchencantate ; Sonata da chiesa^ 
KiiehenMiiatft. 

Cbiphonle, C'ij f 'in'', ein Instrument der Menelriers des 12. und 13. Jahrhun- 
derts, dessen Beschaffenheit oicbt bekannt zu sein scheint. Man hilt es Ar ein Schlag- 
instrument, eine Art Trommel. La Borde, Etgai I. 292. 

CUraplast, Uandbildner. Eine von Logier erfundene mechanische Vor- 
richtung, ■^^ rlclie r!en Ciavii rf^rhulrr verhindert, di<" Handgelenke beim SpiN'le sinken ZU 
lassen. Sie besteht aus einer mit der Claviatur parallul laufenden , aber etwas vor und 
aber denelben befindliohen, unten am Claviere angesohraubton Leittet auf welehar dia 
Handgelenke des Spielers ruhen. Dass solche äussere Zwangmtttal ohne allen Werth 
iiad, branrh! wohl nicht weiter ertetazt au werden, 8. Logier, Anl. i. PL-apieL, Bd. L 

C'liilara, s. Cithara. 

CAtterrane, die rOauMlie Theofbe, mit 6 Ftaas 8 Zoll langem Halae mid Körper, 
sechs Saiten auf dem Oriffbrette und acht anderen daneben an einem besonderen Kragen. 
S. The erbe. Bonanni {Gahin. armon. Taf. 60) bildet auch unter dem Namen Chi« 
taronne ein sehr einlaches Instrument mit nur 2 Saiten ab. 

ClMrig (ein- oder mehrehteig), den Besug der Saiteninatrumente betreib 
flBnd, s. Chor D 1, ab; die Pfeifenzahl gemischter OrgelatimmOB anlangend, 
s. Chor D tj mehre hörig in Uinaioht auf die Vooaleompoaition» §. JDop« 
pelchor. 

Cbor, Ckorutt Coro, CAeanr (eine Sehaar, Menge). A» Em mehratimmigee 

SiagestOck, in welchem jede Stimme nicht von einem Solos&nger , sondern von je einer 
geringeren oder grösseren Anzahl Personen ausgeführt wird. Die Summe der an ein- und 
derselben Stimme, also etwa am Ait oder Tenor etc., betheiligten Personeu, heisst eine 
Choratimme. Der «) iathetiaehen Bedetttnng naeh iat der Chor OeeammU 
ausdruck einer Menge von Individuen , deren Gefühl durch irgend ein Ereignis« oder 
eine Idee so gleich gestimmt ist, dass alle in df*m Ausdrucke, welchen sie ihren Kniptin- 
dungeu und Gedanken verleihen, im Grossen und Gänsen übereinkommen. Uemuach 
eetst der Chor einen Inhalt voraua » deaeen GHlltigheit nieht nnr von einselnen Oleidi» 
gesinnten empfunden, snnfli rn von einer ganzen Menge bestSlirt iv(-rden kann, also eine 
wenigstens in grösserem Kreise allgemeine, keine persönlich Hubjective ist. Wie der 
Sologesang Ausdrucksmittel des Einzelnen, so der Chor Ansdmck der Gemeinde, womit 
nii^i geaagt iat, dass nicht auch etnSologeeang ao allgemeinen Inhaltes sein kdnnte, daaa 
er. vvciiiiglLich durch den Einzelnen vorgetragen, doch als aus einem Gesammtbewusst- 
Kein entsprungen zu gelten hätte. Die Chorstimmen, von einander als Gattungen (Sopran, 
Alt, Tenor und Baas} Tonchieden und gleichsam verschiedene Btnftn dea Alters beider 
Geschlechter reprisentirend, sind schon jede für sich eine Gemeinaamknt, die einzelne 
Person tritt im Chorn vrMÜL' i:i den Hintergrund und geht in ihrt-r Gnttung, der Chor- 
stimme, auf. Die Chorstimmen schlieasen sich zur Gemeinsamkeit zusammen* von der 
aie augleloh getragen werden, hidem aie ihr doh unterordnen. Bbe decirtig fnne In<Uvi- 
dualisirung und Modification der Gefühle, wie diejenige, wodurch etwa die Arie, al8.\ua- 
druck der Empfindung eines Einzelnen, sich auszeichnet, liegt weder in der .Macht des Cho- 
res noch ist sie Aufgabe denselben. Dem widerspricht keinesweges, dass in einem wirklich 
gut gearbeitelen Chore eine jede Oiofatimme durchaua diaraeteriatie'oh und mdodiadi 
eelbalin^ geAÜift iat) die ladiridualiainuig der Choretimmen aber kami nothwendiger* 
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weis« nicht so specialisirend sein als die des Sologesanges , weil die Chorstimme eine, 
wennauch gleichgestimmte, so doch immerhin die einzelne Person beschränkende Menge 
ist, ausserdem alle Chorstimmen durch die gleiche Gesammtempiindung geleitet werden 
and in einen gemeinsamen Zusammenklang aufgehen müssen. Die wesentliche Wirkung 
des Chores besteht daher in der Macht des Oesammtausdruckes einer in derselben Em- 
pfindung übereinkommenden Volksmenge ; das zum reichsten entfaltete Stimmen- 
leben, welches wir in Schütz'schen, Bach'schen und H&ndel'schen Chören bewun- 
dem, hat eben im wesentlichen den Sinn . diesen Gemeindeausdruck um so bedeutsamer 
lu machen, indem bei voller Ucbfreinstininuiri^ des ganzen Chores jede Chorstimme für 
•ich inhaltreich imd in freier selbständiger Rigenthümlichkeit entwickelt ist. — 6j We- 
sentlicher und grundleglicher Stil des Chores ist der imitatorische und fugirte; Haupt- 
chorform die Fuge, in welcher alle Stimmen mit gleicher Berechtigung an der Durchbil- 
dung eines Hauptgedankens sich betheiligen. Nebendem giebt es noch verschiedene Ar- 
ten des Chores, die , je nach Gattung und Inhalt des grössfiL-n Tonwerkes, in dem sie 
stehen, in gebundenem Stil, mit doppeltem Contrapunkt, Imitation etc., ohne jedoch 
wirkliche Fugen zu sein ; in freiem arionem ; oder in dramatischem Stil gehalten sind. 
Doch kann man nicht sagen, der Chor im gebundenen und imitatorischen Stile gehöre 
allein in die Kirchenmusik oder ins Oratorium ; denn, wenn er auch wesentlich hier zu 
Hause ist, so kann er doch auch in der Oper vorkommen. Ebenso finden sich ganz freie 
und ariose Chöre im Oratorium, und in der Bach'schen Matthäus-Passion z. B. sind so 
liemlich alle Arten von Chören';, vom kunstvollst figurirttn Chor mit Cantus ßrmuB bi« 
lu den die höchste leidenschaftliche Aufregung des wüthenden Volkes darstellenden 
Turbo«, vertreten. Eine Form, die so vielfach verschiedenartigen Inhalt aufnehmen soll, 
muss natürlich einer ebensu mannigfaltigen Behandlung zugänglich sein. Neben jenen 
in allen Stimmen melodisch durchbildeten, figurirten und fugirten Chören kommen, na- 
mentlich bei Händel, Chorsätze vor, welche neben der Energie des Rhythmus wesent- 
lich durch die Gewalt ihrer Harmonie wirken, die Oberstimme hat die Melodie, die an- 
deren sind nur naturgcniässe harmonische Verstärkung derselben. — c) Formumrisse, 
innere Gliederung und Bewegung sind ebenso vielgestaltig wie in der Arie und anderen 
Soloformen, nur dass die Haltung eines wirklich ausgebildeten Chores stets durch sein 
Wesen als Ausdruck einer Vielheit bedingt wird. Die gewöhnliche lyrische Chorform ist 
die der zweithciligen Arie. Nachdem der Hauptgedanke eine Zeit lang durchgearbeitet 
ist, wird eine Cadenz in eine verwandte Tonart gemacht und ein aus einem neuen Motiv 
gebildeter Mittelsatz eingeführt , der zum Hauptgedanken im Verhältniss einer Ergän- 
lung, eines beleuchtenden verwandten Gegensatzes steht. Dann tritt der Hauptgedanke 
des ersten Theiles wieder auf und wird nochmals verarbeitet, oder der erste Theil wird 
in seinen wesentlichsten Punkten repetirt ; nicht genau, sondern immer etwas umgestal- 
tet und anders gewendet. Es giebt auch Chöre dieser Art, welche die strenge Form der 
älteren Grossen Arie genau einhalten, indem sie nach dem Mittelsatze ein Kepetitions- 
reichen haben, demgemäss der erste Theil dann genau wiederholt wird. Sie pflegen arien- 
arlig melodiös zu sein und heissen auch Arienchöre. Form und Ausdehnung der 
Chör« in dramatischen Tonwerken hängen selbstverstäntllich von der Situation ab, die 
sie hervorruft. Manche haben gar keine eigentliche Entwickelung, sind ganz kurz, über 
einen kurzen Uedesatz, der nicht wiederholt wird, wie die Turhae (Volkschöre, Volks- 
hsnfen) in der Passion und manche Chörd in der Oper. Andere sind breiter entwickelt, 
in der Form aber ebenfalls durch den dramatischen Ausdruck bedingt. — In Kirchen- 
musiken ist der Chor mit Cantua firmus (Choralchor) nicht selten, entweder als 
Choralfuge, oder als freier Satz, der um den Choral sich herumbewegt , auch wohl aus 
einem Motiv desselben entwickelt; oder als figurirter Choral. — d) Ausserdem wird 
der Chor a cappella (für Singstimmen ohne Begleitung) oder mit Instrumentalbegleitung 
gesetzt. Bei vielen Chören mit Instrumentalbegleitung ist diese nur Verdoppelung der 
Singstimmen'), besonders durch das Streichquartett, mit Verstärkung und Ausfüllung 
durch Orgel, Blasinstrumente, Posaunen, an Stellen wo es auf eine grosse Wirkung oder 
besonderes Hervorheben von Stimmen ankommt. Die Gesangmelodie hat hier den 



I) Mit Aiiinahinv der Fuge. — 2) Auch diw Unisono- oder OcUrenTerdoppclung der Sinfpitimnien durch 
la«tnunente nennt man il oder A/(a C(ij>p«f<<i. 8. A Cappel lt. 
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wesentiiehaten Theii des gesammten Empfinduon^ausdruokes, die Instrumeale sind mehr 
■vr Sttttie und KlugfMiwdieniiig', und vanlflB. «twa mr in einigen Zwisefaenspieien und 
im Ritonidil «elbatitaidig. In vielen andann Chören hat hingegen die Oesangmelodie 

haupUfichliVh nur die mtjlodischen Hauptnnten ohne besondrrr' .\n««s*rhmü(kunp durch 
Nebennoten m l die Begleitung bewegt sich in einer dem Ausdrucke der vorhandenen 
BnpAadnng < i tsprechoidflo Figuration am denOMtng beniB. Oder m ilnd Gemng 
vmL Instrumente kflnstlich in einander gearbeitet, die ^atnnMntnlbegleititng setzt ihm 
eigenen Melodien und Contrapunkte denen des Gesang« entgegen; beide vcrRtArken 
den Ausdruck durch verschiedene Mittel. Die Arten der Begleitung mischen sich aber 
aelir hiufig in emaader, lo dasa das Onlieater bald nur Vef^toppelnnjg und yertttAungt 
bald über selbständiger geführt ist. — «) An Stimmen zahl sind die Chöre ebenfalls 
(sehr verschieden ; es kommen deren von drei bis zu zwölf, sechszebn und noch mehr 
ÜLimmen vor. Der vierstimmige ist der normale und auch gewöhnlichste, und wird mit 
«anigan Auinakmen für dia vier Haaptatinunan , Sopran» Alt, Tanor nnd Ban, gasaUt 
Bei fünf-, sechs- und mehrstimmigen Chören kommt es auf die beabsichtigte Wirkung 
an, welche Stimmen getheilt werden sollen ; Theilung der tiefen Stimmen Alt und Baaa 
giebt dem Klange mehr Würde und Ernst, Verdoppelung der Soprane und Tenöre mehr 
Olaai und Hal0||^ait. Bai aeht Stinman bawegt nah entweder die ganze Maaaa dbar 
einem gemeinsamen Rass , einen acbtstimmigen Chor bildend ; norh frewöhnllcher aber 
wird sie in zwei Chöre getheilt, ee entsteht der Doppelchor, aber welchen sowie über 
noch mehr&ch gatheilie CüiOre unter Doppelchor einiges gesagt ut /) Die Be- 
eat z u n g des Chores in Betreff der Stimmenanzahl wird natürlich von Umständen abh&n* 
gen, doch darf eine Chorstimme mit weniger als vier oder drei Sftngern nicht besetzt aaio, 
indem die Stimmen sonst nicht zum Kiange einer Chorstimme sich verschmeUen, aon^ 
dani ak einielna Stinunan eich geltend vuMihan. Hingegen iet der GrAasa dar Maate 
durch die Ausdehnung und akustische Beschaffenheit des Locales, in welchem dar Chor 
singt, ein Ma&ssstab gegeben. Eine vprlifill ni's'fmrissig zu f^roHm» Anzahl Stimmen macht 
nicht die geglaubte Wirkung, indem die iskiaiigmAaite nicht zui- Entfaltung kommt und 
aieh aelbit erdrOakt. So|nan «nd Alt werden im CSiore entweder mit waibUohen, oder 
mit Knabenstimmen, oder mit beiden gemiKcht besetzt. ^Vcililich. Stimmen machen 
einen weicheren und melodischeren aber auch sinnlicheren iüangetiect. Ejiabenstimmen 
«iad herber und unbiegsamer, aber durchdringend, energisch und an Klang völlig lei- 
denschaftsloa, darum in der Kirchenmusik, namentlich in stark figuiitteil Chören, vor- 
zugsweise zu verwenden. Sehr vortheilh.iff i-^t eine gute Mischung von weiblichen und 
Knabenstimmen ; durch letztere erhält der Gesang mehr Beatinuntheit und SchArfe, in- 
dem ihre Herbigkeit zugteidi dvxA die weiblidieii Stimmm gemildert wird. Li alter 
Zeit wurde an einzelnen Orten den Fraura das Miteingen in der Kirche verwehrt, in- 
dem man die, doch nur auf das Lehramt bezüglichen , Worte des Paulus (an die Corin- 
ther 14, 34] : »£ure Weiber sollen schweigen unter der Gemeinde; denn es soll ihnen 
nidit mg aiaiee n werden, daia aia radm« , anoh auf den Gesang anedahhan lu^müisen 
glaubte. Cjrillue, Biaehof »i Jarusalam (f 3SG) , soll zuerst auf Grund dieser Worte 
die Frauen vom Gemeindegesang, an dem sie bis dahin Theil genommen hatten, ausge- 
schlossen halben. Andere thaten dasselbe, aber auf andere Veranlassung , weil nämlich 
dar KirchflDgesang dureh die weiUidie Stinune mit RMten, die melir anft Theater als in 
die Kirche gehörten, ausgeschmückt würde. Uebrigens sind solche FAlle selten, meisten- 
theils hat man die Frauen mitsingen lassen ; in den schon frühe eingerichteten Nonnen- 
klöstern muasten sie doch ohnedies den Chor bilden (vergl. Ferkel, Gesch. II. IIU.. 
— f ) Ber Text das Chorea ist für gaw4khnUch ein kuner scharf pricirirter Redesatc, der 
seinen Gegenstand ebenso bestimmt wie allgemein fasslich und frei von allen rioskeln 
ausdrückt. In einem ausgedehnten Chore müssen die Worte selbstverständlich häufig 
wiederholt werden, wogegen auch in keber Hinsicht etwa« einzuwenden, wie unter Text- 
Wiederholung näher erklftrt ist. Hat der Chor einen Mittelsatz oder al» Fuge ein 
Contrasubject, so ist der Kedesatz zwcitheilig, so dass der zweite Theil den ersten er- 
gänzt, während er mit ihm contrastirt, denselben Gedanken in einem andern Bilde giebt 
und ihn durch einen ihm gegenübergestellten Gegensatz verdeutlidit und eiodringticher 
wacht. — A) Em mit beiden Geschlechtem angehörenden Sttmnigattungen, also mit Män- 
ner- nnd Frauen» (oder statt letsterer Knaben-} stimmen beaetiter Chor wird gemtach> 
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t er Chor genannt. Er hat vor dem allein aus M&nnem und allein au« Frauen beste» 

henden Männer- und Frauenchor s. die gleichnamigen Artikel; den sehr wesent- 
lichen Voriug, nicht allein des grösseren Klang- und Farbenreichthuras und der man- 
nigfaltigeren Stimmenmischungen, sondern auch der freieren Beweglichkeit seiner Stim- 
men, welche nicht so dicht gedrängt liegen als im M&nner- oder Frauenchore , deshalb 
in ihrem Gange sich nicht behindern und ausserdem deutlicher herausgehört werden 

können. — Mit dem M'orte Chor benennt man femer Ii. die Gesellschaft der den 

Chorgesang ausfahrenden Sänger (Chorsänger, Choristen) ; imgleichcn eine Gesellschaft 
von Instrumentalmusikem, und hier wiederum speciell die einer Gattung angehörenden 
Instrumente: das Streichquartett des Orchesters den Geigenchor, die Holzblasinstru- 
mente den Uolzbläserchor, die Posaunen den Posaunenchor; C. den 

erhöhten Ort in der Kirche, an welchem die Orgel steht und die Kirchenmusiken auf- 
geführt werden. Femer auch den am östlichen Ende der Kirche sich befindenden, von 
dem übrigen Räume durch den Lettner abgetrennten und meist auch einige Stufen erhöh- 
ten Platz, an welchem der Hauptaltar sich befindet. Von diesem Chore haben die Chor- 
herren den Namen, weil sie in den römisch-katholischen Stiftskirchen daselbst sich ver- 
sammeln, um die Honts zu singen ; doch besorgen statt ihrer auch die Choralisten und 
Vicarien den Dienst. Das Wort Chor soll nach Isidorus seinen Ursprung von corona 
haben, indem die Chorsänger in alter Zeit so um den Altar herumgestellt waren, dass sie 
gleichsam eine Krone oder einen Kranz rorona circumsttmtium) formirten. Vergl. die im 
Art. Antiphonie Anm. 4 angeführten Beiträge vom M. AI brecht. D. In Hin- 

sicht auf den Bezug der Saiteninstrumente sowie auf die Besetzung der gemischten Or- 
gelstimmen zeigt das Wort Chor oder das von demselben abgeleitete Beiwort Chörig, 
mit einem Zahl worte verbunden, als ein chörig, zwei-, drei- und mehre hörig, 
an I) bei manchen Saiteninstrumenten a] durch wieviele Saiten jeder Ton der Tonleiter 
erzeugt wird. So sagt man z. B. der Bogentlügel oder das Spinett seien einchörig, weil 
bei diesen Claviaturinstrumenten jede Taste nur eine einzige Saite zum Klingen bringt. 
Unsere modernen Flügel hingegen sind drei-, zwei- und einchörig; denn vom höchsten 
Tone bis etwa zum grossen E oder werden alle Töne durch drei , in der folgenden 
tieferen Octav oder etwas darüber durch zwei in den Einklang gestimmte Saiten hervor- 
ffbracht, während für die tiefsten Töne nur je eine Saite vorhanden ist. Ebenso §ind die 
Ciavier- und Flügelpedale drei- und zweichörig, d. h. ihre Töne werden an je zwei und 
drei in den Einklang gestimmten Saiten hervorgerufen ; — b] wieviele verschieden ge- 
stimmte Saiten an einem Instrumente vorhanden sind. So haben die sechschörige Laute 
und die sechschörige Cither jede sechs in verschiedenen Tönen gestimmte Saiten, aber 
bei der Cither ist jede dieser Saiten mit Ausnahme der höchsten] wiederum doppelt oder 
zweichörig im Einklänge; das l'enoreon ist neunchörig, die Violine vierchörig etc. — 
2) Als Orgelterminus, aus wievielen Pfeifen eine gemischte Stimme combinirt ist, also 
wieviele Pfeifen einer gemischten Stimme beim Niederdrucke eines Clavis ansprechen. 
So ist eine Mixtur fünfchörig, ein Cornett dreichörig, wenn jene fünf, dieser drei Chor 
Pfeife n enthält; jene mit fünf, dieser mit drei verschieden gestimmten Pfeifen für jeden 
Ton besetzt ist. In dieser Bedeutung steht das Wort chörig häufig statt des gleichgel- 
tenden Beiwortes fach, man sagt Mixtur fünfchörig oder Cymbel dreichörig, statt 
Mixtur fünffach, Cymbel dreifach. 

Choragiiini, der Ort, an welchem der dramatische Chor vorbereitet und eingeübt 
wird. 

C'horagns, der Chorführer in der griechischen Comödie, in der Tragödie Coriphamt 
genannt. 

Choral, Choralgesang, Cantus choralia — planus — firmus: franz. 
Plain-ch ant. In den theoretischen Schriften des 16. und 17. Jahrh. findet man die 
Musik in zwei Hauptclassen eingetheilt, in Mutica ehoralis oder plana, und Mtuica men- 
tiiralis oder ßgurali«. Die erstere, von beiden die ältere, heisst « ehoralis, weil sie vom 
Chore gesungen wird; b) plana, weil alle ihre Noten gleiche Zeitdauer haben, ohne äussere 
Werthverschiedenheit sind'), ausserdem, weil ihre Melodien, wenngleich vom Chore, so 



t) {Quat im mU notuli* aequaUm ttreat menturam nhtqtM incremento rW dfremtnto prolatiomit. G«org 
Bhaw, Bnchir. de Htwi», Mu». — B$t notuianim tuh una et aeguali menturm limpl** tt uni/ormu pro- 
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doch rein einstimmig vor^etmcren werden. Die Ausdrücke Cbornl- und Figuralmusik he- 
itiehen »ich nicht allein auf den Noten werth, »undern auch aut Lin- und Mehrstiiuinig- 
hmt. Die Musiea pUma odttf cAmwA« ist einatimmig, die mm$uralig iMlmtimBiig. G e n - 

<?enbach, Äfustru n^vn 1*>'}f>, Hip-t : <-3f'if;iri'! rhumlts itfiar. yilann rf rrftt^^ da in fOllf Li» 

nien nur schlechte und fa«t einerlei Noten geschrieben und onne abgemessenen 
Takt gesungen werden«. Sobald eine Chondmelodie mehrstinimig, wennsuch in glm- 
fllien Noten, bearbeitet wird, rauss ihr Takt noth wendig ein abgemessener werden, sn- 
wird menturalis. Die von Glnrean im Tiodecaehordon l'ilT <?f?pbf»nf'n Beispiele für die 
Choralmuaik sind einstimmig, die für die Mensuralmusik mehrstimmig. Bis zu Ende 
dei 17. Jahrh. dloiit der Avtcbnck csftorolMtor bei den Hemmgebeni Tendiiedener CJho- 
ralbOoher Obereinkommend für mnsUmmige GesAnge. Femer auch e) Chraforimta, weil die 
Kinrichtung dieser Art von Gesang dem Papst Gregor dem Grossen zugeschrieben 
wird ; und canttu Jimius, weil Gregor die von ihm gesammelten, verbess»H-teu, vermehr- 
ten nnd notiiten Melodien dee alten Xirebengeeangee ala fette Norm fOr den Kinbei^^ 
sang aller Orten und Zeiten aufstellte'}. Man weiss, dass Hchon die ersten christlkhen 
Gemeinden hei ihren ^'^ntt» s,1;rr,i?tlirh,>n Uebuncfn dem Gesänge eine bevorzugte Stel- 
lung einräumten, nicht aber, von welcher Art und ßeücha£[unheit ihr Gesaug eigentlich 
g e we i en ist ; man kann nur ~ wennanch fiwtr mit Beatinuntheit — ennebmen , daae er 
der Art und Weise, wie dir Juden die T^^alnien vorzutragen pflegten, sich angeschloKsen 
habe. Dass aus solcher Gehobenheit der Gemüther und aus «oloher Begeisterung, als 
das neue Christenthum in seinen Bekenncm hervorrief, eine eigene und von allen anderen 
bi» dahin Toritommeoden abweichende ( >i ^ang» eise entstehen musstc, lief^ in der Sadie ; 
ebenso aber, dass sie erst allmälig sich . ni ■.s ii k, 1;: konnte. Worin «ie jedoch von der 
ifldiaohen und griechimuheu sich unterschieden habe, wissen wir ebensowenig als wie jene 
bewhaibn goweien iit, man kenn nur rennnthen, eie habe b einer dnreh die Bede> 
aooente und Länge und Kürze der Silben metrisch belebten , durch den Vernban in be* 
stimmte rhythmische Perioden gegliederten , hinsichts der Melodie durch nur wenige 
Töne aich bewegenden liecitation oder Cautillatiwa bestanden. Nicht andere Beschaffen- 
hdt wird der KirahenKesang gehabt haben, ala Baeiline um 370 in der moiKenlladi- 
sehen und Ambrosius zu Mail i i 1 um in der i'i ii Vi indischen Kirche iVw Verbes- 
serung und Iw- inigung desselbet. sich ungelegen sein Hessen. Auf unsere Zeit gekommen 
ist nicht« davon. Selbst bei vielen der heutigen i'ages noch vorhaudenen und in der 
kathoEMhen Kirdie in Uebung beindlichen OeeangweiBen de« Ongorinniaehett CanllM 
y '(//;/ V ! iiTt. ' ' ' richte Lesart gegenwärtig kaum mit Sicherheit sich fest- 

steilen lassen, indem nach und nach an verschiedenen Orten erhebliche Abweichungen 
davon sich eingestellt haben. 0bch wissen wir, dass der Gregorianische Gesang ein ge< 
tragener und in Noten von gleicher Zettdauer ein »timmig Ibitiokreitender Oenmg, nnd 
in dieser Hinsicht nurli das Urliild unsere' hciiti^r-n f 'l ornlgesanges ist. Der Ambrosi- 
anische Gesang war zu Gregors Zeit vermuthlich durch seine metrische Einrichtung dem 
weltlichen Gesänge in nahe gekommen und hatte mit ihm sich vermischt, ebenso mochte 
die bei Mangel einer \miweideutigen Notirung im wesentüehen mflndliche Ueberliefe- 
rung dn« ibriire 7\} seiner allmäligen Entstellung beigetragen haben — GrQnde genug, 
nm Gregor zur Vcrbesaerung und Reinigung zu veranlassen, mit welcher er zugleich eine 
Verdniaehung verband, sofern er den Oeeang» nm cetne Wttrde nnd Feiertichkdt lu 
erhöhen, vom Wechsel der metrischem Linge nnd Kürze ^entkleidete, dafür aber wie- ' 
denim tn melodischer Hinsicht bereicherte*'. — An bedeutenden Dichtern lateinischer 
geistlicher Gesänge und Hymnen hat es der alten Kirche nicht getehlt; indem aber die 
lateinische Sprache daa ganie Mittelalter hindurch in der Kirehe die aneachlieealidi herr> 
sehende war, konnte die deutsche religiöse Volkspuesle, wenn sie auch einzelne Blüthen 
trieb, zu höherer Entfaltung nicht gelangen. Dies geschah erst zur Zeit der Reformation 
und vorzugsweise durch Luther, dem eigentlichen Schöpfer des deutschen Kirchen- 



Hunciatio, linf inrremeixlo rel d^frtmmtn prolationi», Thijiu fxfmpla tVHt omiHV eanftonM, fitcM adformom «w«- 
ttmpmmti timpUn romponuntur. fi r .■ \: <• r K » h r , Uxistce» j>i-n< tieiU Mf9ltMt tWi% LOh II« 8» tl)« 

2) Nlheret ub«T die Mtutca figmralis ». M <■ ii s u r n 1 c s a n \;. 

:i) Einlffp nihrre Anf »ben über den G r !• 2 n r i :mi i < <• h f n (JrjstiR «. im fflfithn. Art., fprn.r unter Kr- 
c«Bta», Ooneentai, Antlpboa«, Introitus, Uymaui, Prota etc.; aber di« von Ambroiiai 
«b4 O» «gor tbiffttliitsB Toatrtia s. Taaart U, 
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liedes. Theils verdeutschte er lateinische Hymnen, theiU dichtete er selbst kraftvolle 
und kemhafte Gesänge, und eine Anzahl schöner Melodien wird ihm zugeschrieben. 
Wiewohl Winterfeld lEvangel. Kirchenges.j ihm mit Sicherheit die Autorschaft nur 
dreier Melodien zuerkennt, nämlich : Ein feste Burg ; Wir glauben all an einen Gott ; 
Jet&ia dem Propheten das geschah. Ausserdem die Verbesserung dreier ferneren: Christ 
lag in Todesbanden ; Erhalt uns Herr bei deinem Wort ; Verleih uns Frieden gnftdiglicli. 
Muthmasslich noch folgende drei : Ein neues Lied wir heben an ; Mit Fried und Freud 
fahr ich dahin ; Mensch willtu leben seliglich. Schon vor Luther war es Gebrauch ge- 
wesen, weltliche Melodien als Tenor in den Messen zu verwenden und sie auf solche 
Weise in die Kirche herüberzunehmen. Dem Volke wurden die KirchengesSnge dadurch 
näher gebracht, es trat zu ihnen sogleich in ein vertrauliches Verhältniss, indem es seine 
ihm bekannten und lieben Weisen darin wiederfand. Luther selbst hat der weltlichen 
Melodien zu seinen Kirchengesängen sich nicht bedient, bald nach seinem Tode aber 
wurde, sowohl in lutherischen als reformirtcn Gemeinden, dieser Gebrauch ganz gang 
und gäbe, und ebenso die Herausgabe von neuen geistlichen, aber vorhandenen und be- 
kannten weltlichen Melodien unterlegten Dichtungen Manche gelehrte Theologen 
nahmen dieses Verfahren in Schutz, indem die welllichen Muludien, da sie so anmuthig 
und beweglich seien, die Wirkung der unterlegten geistlichen Texte auf die Gemüther 
verstärken helfen raüssten ; andere waren dagegen. A ad reas Werckmeister ( der 
Musikkunst Würde und Missbrauch lü!n, S. 20) meint »Was der Welt und dem Satan 
einmal gewidmet sei, lasse man heraus aus der Kirche Gottes, es ärgert«. Doch hatte 
Satan hiermit kaum etwas zu schatfen, sondern geistliches und weltliches Leben durch- 
drangen sich damals so innig, dass man unwillkürlich in dem einen nicht missen mochte 
was man im andern besass und liebhatte, und auch wir würden die nachfolgend bei- 
spielsweiae angeführten Choräle sicher nicht aus der Kirche verbannt wissen wollen, weil 
sie ursprünglich weltliche Melodien sind. So sind unter anderen entstanden : Herzlich 
ihut mich verlangen, aus: Mein G'müth ist mir verwirret, von H. L. Hassler (Lustgar- 
ten 16U1]; () Welt ich muss dich lassen, aus: Insbruck ich muss dich lassen, von 
Ueinr. Isaac; Auf meinen lieben Gott, aus: Venus du und dein Kind, sind alle beide 
blind, von Jacob Kegnard (1590); Ach Gott im höchsten Throne, aus : Der Schütten- 
Mm der hett en Knecht; Ich hab mein Sach Gott heimgestellt, aus: Es liegt ein Schloss 
m Oesterreich ; Wie schön leuchtet der Morgenstern, aus : Wie schön leuchten die Aeu- 
gelein der Schönen und der Zarten mein (die letzte der im Hi. Jahrhundert der Kirche 
einverleibten weltlichen Melodien, s. Keferstein, die Einführung des rhythmischen 
Chorales l*»5l, S. 13). Im 18. Jahrhundert kommen noch zwei Beispiele vor: Gott don- 
nert, sein Gerichte, aus: In diesen heiigen Hallen, von Mozart; und: Die Früchte sind 
nun abgemäht, aus: Bei Männern welche Liebe fühlen, von demselben Meister. Zu 
Nimes hat bei den Jesuiten noch um Ib26 die Einrichtung eines geistlichen Gesanges 
nach dem Jägerchor aus Weber' s Freischütz stattgefunden (s. C. F. Becker, die 
Hausmusik |S40, S. GS ff. Winterfeld, Evangel. Kirchenges.]. — Gegen Ende des 
16. Jahrhunderts hörte das HerUbemehmen weltlicher Gesänge in die Kirche auf, wenn- 
gleich, wie wir gesehen haben, selbst im 18. Jahrhundert noch einzelne Beispiele sich 
finden; wenigstens vereinfachte man ihre Rhythmik, womit man übrigens auch schon 
früher begonnen hatte. Letzterem Verfahren unterwarf man auch viele Gesänge , die 
zwar innerhalb der Kirche entstanden, doch hinsichts der Rhythmik künstlicher und 
complicirter waren, als einerseits mit der Ausführung durch eine grosse Volksmenge, an- 
dererseits in manchen Hinsichten auch mit der kirchlichen Würde sich vertrug. Solcher 
▼erwickelten Rhythmik mit häutigem Taktwechsel, Syncopcn und Accentrückungen, Sil- 
bendehnungen u. dergl., welche der Choral aus der weltlichen Musik angenommen hatte 
and dergcmäss er nicht mehr plauiia sondern mensurattis war, konnte wohl ein geübter 
Sfcngerchor, nicht aber eine grosse Kirchengemeinde mächtig werden. Der mitunter tanz- 
artige Schritt mancher, namentlich in ungeraden Taktarten stehenden, Melodien wider- 
sprach auch zu entschieden dem kirchlichen Ernste. Deshalb war man schon von gegen 



4) Z. B. OaiMohawer, lUTter rnd BergUedlin, ehrUÜich, moraliUr rand •itUich Trrfndrrt, dareh Hrnn 
Henrich Knautien etc. 1571. — Nye chritUicbe fetenge unde Lcde, up allerley ardt Melodien, der bedcn 
oldcn dUdetcher Leder (1571). 
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Bnde des lu. Jahrhunderts an und besonders im 17. Jahrhundert lebhaft bestrebt, den 
Ohoral Bit vtninfiidMn und Ihm die ernste Haltan^ tu verl^en, die er heute nbcii hat 

und wahrscheinlich auch nicht aufgehen wird. Die Theilung der Md6die nach den Ver- 
sen durch die für Aufrecht erhalhinjr der Ordnung des Gesanges in griy^sen Gemeinden 
unentbehrlichen Fermaten, schreibt sich schon aus dem 16. Jahrhundert her. In ganK 
neuester Zelt haben neiiohe Vereuehe nr Wiederherstellung der llteren Rhythmik im 
Choral vielfache Erörtfinnircn <He--rs Orprn-;landes hervorgerufen; doch ist die Streit- 
frage, ob der Choral in seiner gegenwärtig planen, oder in der rhythmischen Gestalt sur 
Zeit der Reformation, seinen kirchlichen Zwedten mehr entspreche, nunmehr als er- 
led%t aniusehen; denn die fiberwiegende Mehndil der Kenner hat sieh mit vollster 
He»^lndunp' gecen tlie \\'ie(lerhelebung der älteren rhythmischen Form ausgesprochen, 
und nur an einxehien Orten hat man sie unter der speciellen Benennung rhythmi* 
teher Chorel wirkUeh wieder aufgenommen. Ee sdkeineu eher «ehon folgende Orflnde 
sur Verwerfung de* tkythmiseken Chondes hinlänglich : die complicirte Rhythmik des- 
fiell)P)i muss für grosse und im Gesänge nicht sehr geübte Gemeinden nothwendig als 
unsweckmässig sich erweisen ; die allermeisten Gemeinden vermögen nicht einmal unse- 
len mnfttdien planen Choral ein^^ermaseen ertrIgKeh ohne Vetachleppen und Ineinander- 
serren der Töne, ohne erhebliches Sinkenlasscn der Stimme Ut dergl. auszuführen, um 
wie viel weniger aber erst Melodien, deren Rhythmik schon an sich künstlich »md noch 
dazu von einer unserer modernen durchaus fremden Art ist. Femer entspricht die alte 
rhytiinÜBehe Form der Melodie dem Gesammtinhalte des Oedichtei nieht aelten beiwei- 
tem weniger als die einfache, nur ganz allein durch den Wechsel von Thesis tind Arsln 
mf-triseVi bewegte und durch den Versbau gegliederte, innerhalb deren es dem geschick- 
ten Drganisten immerhin noch überlassen bleibt, durch seine Begleitung den Ausdruck 
derMäodie naeh dem Inhalte der einseinen Strophen und Verse su modtfidren. Die 
Orgnir ■■■tcn sind dem rhythmischen Clioral insgemein nirhtt weniger als zi:i,'f t>i:m, ssei] 
er eine freie und bedeutungsvolle Venrendung der Orgel bei der Begleitung behindert. 
Auiaerdem musa die aelbalvantiii^Hieih naehete Bewegung desselben das Zusammen- 
blaSban der Gemeinde im Gesänge guadata unmöglich machen, und hinsieht» seiner 
Bestimmung als Kirchengesang steht dpr rhythmische Choral dem in planen Noten fort- 
schreitenden au Feierlichkeit, W urde und i^.ruiit entschieden nach. — Uebrigens ist unser 
planer Chofal keineawegs unrhythmisdi; die Noten desselben, swar von gleieher 2ett- 
dauer, sind doch nicht von gleidhem metrischen Werthe, stehen in rhythmischer Hin- 
sicht nicht lose neben einander, sondern hängen, als Thesis und Arsis, durch den Wechsel 
von acoentuirier und acoentloser Takucit, innerlich zusammen, auch wemi die Ihesis 
im Vortrage dnrcbaua nieht beaonders marklrt wird. Di» gerade Taktart benradit vor, 
nur wenige Choralmelodien giebt es noch in dreitheiligem Takte. Der Versbau des Ge- 
dichtes bedifif?! die Gliedcrunsr der rhythmischen Perioden; dip Schh)<«snntc einer jeden 
dieser Perioden hat eine Fermate, als hüchstnöthiges practisches ls.rfordümi8s, damit der 
Gesang der Oemmnde, wann er, wie aehr häufig gasehieht, inneihalb dea Verses aieh aar* 
streut hat, wiederum sich sammeln kann. Eines Ilhythmus entbehrt unser Choral also, 
wie aus Voranstehendem sich ergiebt, durchaus nieht, man hat ihn nicht ab Gegensats 
su dem speciell rhythmisch genannten, als etwas Lnrhythmisches, sondern nur als von 
ttu&eharär Rhythmik zu denken. In der Melodie herrscht die stufenweise Fortschrei- 
tung vor, wennaxirb die einfachsten Sprünge von der Terz bis zur Quint und Sext häufig 
stattfinden. Der Ambitus der gansen Melodie pfl^ insgemein nicht mehr als «ne Octav, 
Nona oder hMiatena Dedme in betragen, und der Sttmmeoumlbng, deaaen man mm 
Singen der Cliorftle überhaupt sich bedient, i^i der des Mezzosopran, von c, bis e^ iat 
für den Sopran eigentlich bereits zu lief, /, für t]rn eine Octav tiefer singenden' Bass zu 
hoch, doch werden diese Grenzen auch nicht häuhg berührt, über e, und unter d^ steigen 
die wenigaten Chorlle* Anaserdam bewegt sieh die Melodie nur diifdb melodiBobe Haupt» 
noten, ohne alle Nebennoten, Melismen und Schmückungen ; sie ist durchaus syllabisch, 
d. h. auf jede Textsilbe kommt, im Sinne der Vorschrift Gregor 's, nur eine Note zu 
stehen, — höchstens dass die Gemeinde hie und da einen Tersensprung mittels einer durch- 
gehenden Kote imwillkOrlidi verbindet. Jede Note der Melodie (mit Ausnahm» der eben 
erwähnten zufalligen Durchgänge' erhält, als meloclisrhe Haupfnotr, ihren eigenen Ak- 
kord, wenn der Choral mehrstimmig ausgefOhrt wird. Doch wird er, wenn er nicht (Ur 
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einen geübten Sängerchor gCHetzt ist sondern nur als Gemeindegesang dienen soll, allein 
durch die begleitende Orgel mehrntinimig ; die Gemeinde kann ihn selbstverständlich 
nur einstimmig singen, denn ein mehrstimmiger Vortrag würde eine einer grossen Volks- 
menge unmöglich abzufordernde Summe von musikalischen Kenntnissen voraussetzen. 
Die Frage, ob der mehrstimmige Tonsatz des Chorals nach den Kegeln der alten Tonarten 
oder, wie jetzt foiit durchgehend geschieht, auf die moderne Dur- und Molltonart redu- 
cirt zu behandeln sei, scheint gegenwärtig kaum mehr in Uetracbt zu kommen, indem 
ein Verständnis« des hohen Werthes der alten Tonarten für den Choral wohl bei nur noch 
sehr wenigen Organisten zu finden ist, und man allgemein mit der lleduction sich be- 
gnügt. Mag diese nun dem modernen Ohr auch angenehmer und eingänglicher erschei- 
nen als die allerdings häußg eigenthömlich fremdartigen und sogar harten Wen<lungcn 
der alten Tonarten, so liegt doch nichtsdestoweniger in letzteren etwas, Aon dem Choral 
specifisch zu eigen gehört und ihm eine für die moderne Behandlung stets unerreichbar 
bleibende Würde und Kraft verleiht, wovon man sich leicht überzeugen kann, wenn man 
Choralftätze von Schein, Calvisius, aus dem Leipziger Oesangbuch 1 6S2, femer von 
Schütz, Bach und Anderen mit den Harmonisirungen derselben Melodien etwa im Hil- 
ler'schen Choralbuche vergleicht. Bach ist der letzte Tonmeister, dessen Choralbchand- 
lungen von tiefem Verständnis«, sowohl der alten Tonarten und ihres Werthes für den 
Choral als auch der Bedeutung des letzteren überhaupt, ein wahrhaftes Zeugniss ablegen ; 
H iiier, der übrigens mehr auf die Operette als den Choral sich verstand, gab durch 
sein seichtes, wässeriges und vielleicht deswegen den gewöhnlichen Organisten gerade 
mundgerechtes Choralbuch hauptsächlich Veranlassung zur Ueduction der Tonarten und 
der allgemeinen Verflachung, welcher der Choral seither verfallen ist, und vor der die 
Bestrebungeu einzelner einsichtsvollen Männer ihn nicht haben bewahren können. Die 
in den meisten Kirchen vorzußndcnden Choralbücher beweisen die handwerksmässige 
Gleichgültigkeit und Unwissenheit der grössten Mehrzahl unter den Organisten. Ein fer- 
neres Zeugnis» dafür ist der zopfige Unfug der Zwischenspiele, gegen den an man- 
chen Orten bis heutigen Tag noch alle Vemunftsgründe wirkungslos geblieben sind. 
Diese, die einzelnen Verse des Chorales mit einander verbindenden und die Fermaten 
ausfüllenden Schnörkeleien haben doch mit dem Chorale gamichts zu schaffen, sind etwas 
ihm volLständig Fremdes, rein individuelle Inspiration des Organisten, und demgemäss 
in den meisten Fallen von höchst armseliger Beschaffenheit. Der Grund einzelner Orga- 
nisten, daKs die Zwischenspiele ihnen die einzige Gelegenheit böten ihre Kunst zu zeigen, 
verkennt den Zweck des Chorals und ist sicher nicht hinlängliche Veranlassung, eine 
Verunehrung desselben durch ihre häufig genug auf der primitivsten Stufe stehende 
>Kunstn mit freundlicheren Augen anzusehen. An Gelegenheit zur Entfaltung wirklich 
sachgemässer Tüchtigkeit fehlt es den Organisten (von den Präludien und Ausgängen ab- 
gesehen), doch übrigens auch im Choral selbst keinesweges; sie beruht aber nur in des- 
sen edler character- und verständnissvoller Uarmonisirung, schöner Führung des Basses 
und der übrigen Stimmen, geschmackvoller Kcgislrirung etc., nicht im ausserlichen .\n- 
putze mit allerlei abgetragenem Flitterkram. Wie halt man aber die gedankenlose Ver- 
■ehnurkelci der Zwischenspiele für vereinbar mit der Einfachheit, M-elche die heutige 
protestantische Kirche vom Chorale mit vollster Begründung fordert? Schon Türk sagt 
;Pflichten eines Organisten S. 15): «Ich habe einen braven Organisten in Berlin gehört, 
welcher gewiss nicht aus Mangel an Fertigkeit bloss den Ton angab, in welchem die Ge- 
meinde anfangen sollte, und ich muss gestehen, dass mir diese sehr simple Manier, so 
auffallend sie anfangs [doch nur dem an die Zwischenspiele Gewöhnten] ist, dem End- 
zweck vollkommen angemessen zu sein schien ; denn die ziemlich starke Versammlung 
wurde dadurch auf eine nachahmungswürdige Art im Tone erhalten. Auch zeigte dieser 
geschickte Mann durch die Abwechselung der vortrefllichsten Bässe, dass er tiefe Kennt- 
niss in der Harmonie und grosse, aber am rechten Orte angebrachte, Fertigkeit hatte, 
denn er spielte Bach'sche Fugen mit vieler Präcision» — was solche Organisten, die des 
Zwiachenspiebi als Paradeplatz ihrer Kunstfertigkeit bedürfen, wohl meistentheils bleiben 
laasen werden. 

Choral-BaHtiet, eine der Bauernflöte gleich werthlose einfüssige Pedalstimme der 
Orgel; der Beisatz C b o r a 1 , welcher auch bei anderen OrgeUtimmen vorkommt, zeigt 
an, dass sie zur Führung des Catttua ßrmus \ im Pedal ; dienen soll. 
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CImtsI-Cm«» , •. Canon Ce. 

Cborallstea und Vicarien; in StifUkirchen die StdlTertwter der Domlierren 
beim Singen rler T^nraia und Abwarten der Vesper. AUenS Vemutiken nach im tl. Jahr- 
hundert entstanden. 

dl^nlfligr, Fuge mit Cantu0 firmit§t s. Fu|reDIi. 

Cboral-Nole , nota qtuidrata eanbis plmti. ])ie ja Meiisb flehern und Antiphonarien 
für die altkirchüf^ht'n Ritualgfsänfje des (.'antut planu» gebriuchliche Notf»n"*fhrift. Alle 
Noten sind viereckig, schwarz, und haben gleichen Zeitwerth, da im Vantus pianut verschie- 
dene Zeitwerthe nidit TorkommeB» weunaneh die innere Oeltnng derTtoe nach der metii- 
sehen Accentbestimmung verschieden ist. Christ ophorus Demantius, Isagnge arti» 
mmieae, Freiberg JMSfr, fuhrt drei Figuren der Choralnote auf, nämlich 1) Srhlechte, 
»impiicius. Köpfe uhnu Strich, Beisp. 1 a; 2) Mittlere, metUae, die schlechie iiät einen 
gtfidi herunterwärts, 16; 3) Bndliehe, ßnaie», die Note ist mit der auf der rechten 
Seite nächstfolgenden tiefnen zusaramtnj^'clif^ngt, 1 c. In der Textunterla""' ^v('^den sie 
folgendermasaen unterschieden : den schlechten Noten wird allein eine «Silbe zugeeignet ; 
die mtdk» waißmUu werden als ligaturen gebrauebt, die ersteren im Avftteigen, die 
Utiteren im Absteigen des Gesanges. Liegen mehrere Noten über einer Silbe auf der« 
selben Stufe, w) ist »If r Ton etwas länger anzuhalten, d. Man bedient nich auch mehrerer 
Pausen im Choralgesange ; es kommen swei Arten vor, welche unter « und / angege- 
ben dnd. 

1 « Odert 6 e d 

« JPaiiM JZk^fMralw Svufirmm Fini» f JPnua JBsqra*. Siupit, Ftnit» 

.1 II I ' II 1 1' 1 1' • ' r ' r . II 

Bestimmt gemessenen ZeitwerCh haben die Pausen nichts Awm ist ein Halt» Mttpiraiit 
freies Athomholen, ron kürzerer Dauer als PauiO, aber Ton lAngeter Daner als ^9ttra«M9 
oder Sufpirium, das unbemerkte Athemnehmen. 

'Cboral-PrJkslant, ein Principal 4 Fuss in der Orgel , zur Melodieführung im Cho- 
ral besünunt. Nihere Erklärung des Wortes Prtstant im gleiehn. Art. 
Cb^ralvorspiel , s. Figurirt er Choral. 

Chorda, Saite 5 in früherer Zeit sehr gewöhnlich gleichbedeui* nd mit Ton, ^ ist 
die fünfte, / die vierte etc. Saite von c ; die Tonica und die Quart etc. sind die prima 
und quarta ekerita iimi, die erste und vierte Stuft» der Tonart. 

Cb^f4a« eleganttoram , firanz. Chordes belle», werden von älteren Theore- 
tikern die, gegenwärtig von manchen weichlich fn Coniponisten bereits bis zum Ekel 
abgebraucht^, ausschmückenden chromaüachen Uurchgangstöne von einer diatonischen 
Tonstnfe snr anderen genannt, t. B. 



statt : oder : 




Matth es on Tergleftebt sie (Exemplar. Organistenprobe 1719, S. 17) mit den Gewürzen 
an Speisen und dem JM^tfiNder Wildpreli, »emt aber doehf dass aUiuviel davon die 
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besten Schüsneln verderben könne; »also verhält siciis auch in gewissen Stücken des 
Gebrauchs Diit unseren chordis «kfftmHonbu»* . Vergl. auch Türk, Anw. B. Oenenib. 
i%00f 8. 334 f., flb«r die Bezifferung derselben im GeneralbMS. 

C'hordae pssentiales, s. principales {ac. ^fnrli', He -wesentlichen Saiten Töne) 
der Tonart, näuilicli die Intervalle des tonischen Dreiklanges, Grusdton Ten undUuint. 
Der Grundton heisst Chorda ßnalis (£ndtonJ, die TtiS cA. iw a dfa w s (vcnidttellld) und 
<fiie Quint <fo/ninan« (herrschend;. 

Chordae mobilr» , s. Soni mobiles. 

Cb«rdae uatural«» {»c. Modi) heissen der Uaterhalbton {LeiUon) , die grosse Sext 
in Amt harten, nod die kletae Seit in der wmohen Tonart* 

Cterdae nccetnnriae (le. JUmKO «ind die grosae Secund und die Untamieminant 

der Tonart. 

Cliordee prlncipalcs, s. Chordae essentiales. 

Chorda« etniiteft, «<a6ti««» a. Soni stantea. 

l'hordnc ^>tnliVM, die Ctmts ßnnlet der Tonarten, «w qmb 
fpiaeritiir« . Georg Rhau, Enchirift. 1'>.'<h, Cap.de Tonormn ßnibiis eie. 

Chordometer, ein Instrument, durch welches die Dicke der Saiten gemessen wird, 
uB den Beiug eines Suteninetittmentea stets im richtigen VerhAltniaa su erhalten. Die 
bette Art besteht aus zwei etwa 5 — G Zoll lan^:en schmalen Metall pl&ttchen, welche an 
einem Ende so zusammcn<rc<chraubt sind, das« ihre inneren Kanten unten an der Schraube 
sich berühren, w&hrt'uü »iu am enlgegengesetzleu Ende etwa ^ Linien von einander ab- 
•tehen, somit «ne nach der Sduraube hin keilförmig sich verengende Spalte bilden. Zn 
bfcMen Seiten dieser Spalte sind auf Jen Flächen der Platten f^rnde verzeichnet ; schiebt 
man nun die Saite in die Spulte und soweit abwärts nach der iichraube hin, als es ohne 
Zwang geschehen kann, so zeigen die Orade ihre Dicke an. Umständlicher bei gerin- 
gerer Zuverläs.sigkeit ist eine andere Art Saitenmeaeert aus einer Platte beetehend, 
welche durchl r ü b en ist mit einer Anzahl Löcher von vcraehiedenem Ditrchmeaieri in 
weiche mau die Saiten schiebt, um ihre Dicke su erproben. 

t^ordotonon, grieoh. Benennung dee Monochord. Nach Walth^er aber das 
Instrument, womit die Saiten geatimmt werden, also ein Stimmhammer. 

Ciiuriatnbu^, ein zusammengc<«etzter metrischer Fuss, atta swei kuraenSiUMm a«i> 
achen zwei langen bestehend: - •> ^ s Metrum 11 c b. 

Ch«iiM, «n Nomos der Griechen, w<dcher der OMttin Cjrbde in -Ehren gesui^en 
wurde; erfunden, wie man glaubt, von Olympus aus Phrygimi. 

Chorit^ten , Chorsänger, f^olehe Sänger, die nicht zum Vortrage von Soios&lzen 
sondern zur vielfachen Besetzung der Stimmen eines Chores dienen. 

Cborlst-Fngott, s. Dolcian I 

Chorniaa»*»», chormaosig, älterer Orgelterminus, gleichbedeutend mit Aeqaal, 
achtfüssig. Principal chormassi^ i^t ein Principal t» Fuas. Pr&tor.« SynLW, 122. 
Unterchormftssig, ist ebensoviel wie Itifüssig. 

CboradidascalM oder ChorMtatos, der Anführer deeChoraa oder Chorregent 
bei den Griechen ; eigentlich der Vurtänzer, der die Bewegungen dei Chores regelte. 

CThorpriucipai , «. Chormaas«. 

Cbortttttrer, Tnrbator Churi, In M. Albrecht' 8 Beiträgen zur Historie der 
Muaik 0m 130. der kritischen Briefe Ober die Tonkunet, Band III, Berlin 1764, S. 9) findet 

sich folgende Notiz: »In einigen Mönchsklöstern und insonderheit in Preussen, da die 
Vocal- und In8trument«lmu->ik im Schwange geht, hält man einen ahsonderliehen Chor- 
»torer, welcher, wenn es am allerUeblicbsten klinget, mit einem übellautenden Geplärr 
daiwieohen fallen and alles eerrfltten muae«. 8. 8am. Sehelgwig'e Cfftumtr» Cmmi^ 
mttiae S. 173, ITt. 

Chorton, ein nunmehr veralteter Stimmton, der, ursprunglich durch die Orgel ver- 
anlasst, ehedem in der Kirchenmusik gebräuchlich gewesen ist. Er kam in zwei Arten 
vor» nimlioh ale gewöhnlicher Chorton, um einen ganzen Ton höher stehend, und als 
Cornetton- um eine kleine Terz höher stehend, aU der in der weltlichen Musik herr- 
schende Kammerton. Der gewöhnliche Chorton hat sieh bis in dieses Jahrhundert hin- 
ein arhaUen, der Oomettoa echeint jedodi nur in den Alteeten Orgeln Anwendung geiun* 
den an haben und auch bald abgekonunen au sein. Die böbeie Slimmaag antetaad in 
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der Kirche und Bclrte sich daselbst fest, weil sie gtoigneter ist einen grüßsen Haum zu 
doMbdriiigan mia em« tiefinr«. Doch b«t auch di« Brtj^mmg von Msterial b«i dm Chgvte, 

indem der höh' 'T r i n i i mm r kürzeren Pfeife bedarf als der tiefere, f,'ewiss sehr we- 
tMitikii iOiii diuu beigetxogcu. Nach dem Chore, auf dejai die Kirchenmusiken aufgeführt 
wwrden^ naaat* idmi diaa* StiamiunK den Oh ort osu Doch kain^n »n Orgeln auch noch 
andere StimmunfL^cn vor; die alten Choralwerke . nxif Sttfli ChonI dienende Orprrin) atM'- 
den eine Quart höher oder Quint tiefer als der Kamnierton damaliger Zeit, andere waren 
am einen gauzea oder hitlbeu Ton tiefer; überhaupt wird von einer iesUm Ötimnung bei 
den Orgeln Aäeh w«nig«r al« b«i tndnen inttrauefatoii die Rede |to^ra>ta sowohl 
Ureil liie schon beim Erbauen bald einen Ton odef mehr- hOher oder niedriger intonirt» 
hU auch häufig durch vieles Rcnovircn und Stimmen von ihrem anftinglichen Stande im- 
mer mehr iu die Höbe gebracht wurden. — Für die Kauunermusik iiu Ziuuuer erüchien 
die hohe Choretimmung su grell t dethidb wihlte man hier eine tiefeie niid bemuinte 
ait nach dem Orte ihrer Verwendung K am merl un. Doch ist dieses nicht uberall gleich 
gewesen, der höhere Ton nicht überall in dvr Kin lie und der tiefere in der Kammer- 
musik gebraucht wordeu. Dunu l'rätoriut» i^H^iUiMfuiu 11. ['»j siigt ; j»darumb las^i ich 
mir 4en Unterechied« da men 'm Prag und etUchen anderen kathoUaoheii Ch]ie1]en den 
Ton in ChorTljon und Cammer Thon abthcilet, anss lier müssen sehr wol gefallen. Denn 
tlasclbsten wird der jetzige gewöhnliche Ton, nach welchem nunmehr fast alle unsere 
Orgtilu ge&Liramt )Aerdeu ^aUo der h ö h e r e Churton, Cammertuu geuauut, und allein 
vor der Tafel und inConTiviit mir Frfihliehkeit gebnracht ; der Chorton aber, 
welcher um einen ganzen Ton tiefer ist also der Kammerton in Deutschland , wird 
nlli'in in den Kirchen gebraucht«. Erstlich um der Vocalisteti willen, damit sie 
durch zu hohes Singen nicht überangestrengl würden, - zum anderen, dass auch die Meu- 
«ohenttimme, wenn iie im Mittel und etwas tief hert^ingeht, viel anmuthiger luid tieb> 
lieber an/uhören , als wenn sie in der Holie über Vermögen olu-n hinaus rufen und 
schreien mu8««t. Kr wünscht) dass alle Orgeln um einen Tun tiefer gestimmt lein möch- 
ten, «Welehee aber nimmehr in unieren deutschen Landen m ändern gao« ti3im<^gUch, 
und demnach bei dem gcwfdmlichen Cammerton (welcher itziger Zeit an den meiiten 
Orten Chorton genennet und dafür gehalten wird wol verbleiben mussu. Ausserdem 
•oheiuen noch üe£ere öümmungeu iu Gebrauch geweoen ku «ein. In Eogiaud, dun Nie- 
derlanden, sowie in Italien vnd in manchen deutschen Capellen hatte man vor Zeiten die 
meisten Blaiiastrumente um eine kleine 'lerz tiefer als Kammerton intonirt. Derselbe 
tiefe Ton v,ar auch im Gesänge gel)räuchlich, >■ Siutenuden elliehe Itali an dem hohen Sin- 
geu, wie nicht unbillig, kein gefallen, vermeinen, es habe keine Ail, kuunu auch der 
Text nieht recht wohl vernommen werden, man krihete, schreie und littge tn der HAhe 
glei( Ii wie die Grasemägde « . l'ralorius a. a. O. In Italien waren drei Stimmungen 
üblich : die r () m i s c h e war die tiefste, die 1 o ni h a r d i s <: h o die höchste, und die v e n e- 
tianische liicil zwischcu beiden die Mitte. Man darf aber diese siimmtUcheu Stim- 
mungen od«r Sümmtöne keineswegd als absolute, auf eine bestimmte SohwingnngsBahl 
fixirtc Tonhöhen, von denen keine .\bweiehung stattfand, sich >orstellen; sondern jede 
Stimmung zeigte damals jedenfalls noch mehr Differenzen in sicli scll^■<t, als unser heu- 
tiger Kummertuu, den auf eine allgemein geltende Tuuhuhe 2u lixiren man Ins jetzt auch 
noch vergebens sich bemüht hat. ungeachtt^t unser gegenwirtig xu diesem wecke die* 
nendes Instrument, die Stimmgabel, beiweitem vullkonniiener ist als die damals ge- 
bräuchliche sehr unsicliere Stinnnpfeite. Die Annahme iler verschiedeneu Sliromlone mag 
erst erfolgt sein, als die begleitende nowohl als die «clb!«tÄndige Instrumentalmusik an- 
fing sieh austubilden, also mit Anfang des it. Jahrhunderts. Vordem hatte man wohl 
einen Stimm- oder Ciabeltüii, wenigstens spricht Tratorius hantig vlmi einem Cluirlon 
bei den Alten; iiichl«dei*loweniger iiUouirle man die Instruiueule ganz nach Willkür 
verschieden hoch oder tief, wie man es ihrem Character besonders jsutrSglich erachtete : 
die hohen ; Zinken , Sch;ilmeyen etc. liöher. weil sie dann frischer klingen, die tiefeW 
iTosauneii. Bi>mbardone. Fagotte tiefer. Indem sie dadurch an (jra\ität gewinnen. In 
dt;u Zeiten des alten Kircheugeüaugetj kannte man wahrscheinlich keinerlei Slimmton, 
sondern der Sftngermetster gab seinem Gesangchore den Ton an. den er Ar das betmf» 
fende Musikstück als den jia'-sinden erkannte. Wahrscheinliili ist ein Slimmton liber- 
haupi erst mit der beginnenden Vervollkommnung und Vermehrung der Instrumente zu 
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Ende des 15. oder Anfang des 16. Jahrhunderte entstanden. Uebrigen« dürfen wir uns • 
den Chorton nicht etwa als übermässig hoch im Verh&Itni»«e zu unserer heutigen Stim- 
mung vorfltellen. Denn der Kammerton ist im Laufe der Zeit «o erheblich in die Höhe 
gegangen der Chorton allerdings ebenfalls, su lange er gebräuchlich war\ dasser gegen- 
wärtig, wenn nicht höher so wcnigntens ebenso hoch »ein wird als der alte Chorton war. 
Schon Prätoriun sagt, dass der Chorton bei den Altea anfangs um einen Ton niedriger 
gewesen, aber von Jahr tu Jahr gestiegen sei, bis er die üu seiner Zeit (um IGOO) ge- 
bräuchliche Höhe erreicht habe. Dann habe man ihn noch um ein Semitonium aufwärts 
EU treiben gesucht, doch hätte man es der Sänger, namentlich der Tenoristen und AlU- 
Rten wegen unterlassen müssen; und so auch im Interesse der Saileninstrumente, »denn 
das ausbündige Saiten sein müssen, die solche Höhe erleiden können. Daher kömmt's 
denn, wenn man mitten im CJesnnge ist, da schnappen die Quinten dahin und liegen im 
Dr — «. Eine im Chortone gestimmte alte Orgel findet sich auch jetzt noch wohl hie und 
da, doch schon sehr selten, und die neueren Orgeln baut man im Kammerton. Dass man 
übrigens die hohe Stimmung in der Kirche so lange beibehalten und noch im IS. Jahr- 
hundert bei Orgeln angewandt hat, mag seinen wesentlichen Grund in der schon vorhin 
berührten*Krsparung einiger Centner Orgelmetall und Zinn gehabt haben. Bei Kirchen- 
musiken, welche von Instrumenten, die auf den Kammerton intonirt sind, begleitet wur- 
den, musste der den Generalbass ausführende Organist seine Partie um einen Ton tiefer 
spielen, wenn die Orgel im Chorton stand 's, auch Kammerregister . 

C'lioriiH. «' Der Chor, s, daselbst; ht ein längst veraltetes Blasinstrument, welches 
Prätorius in Syntagma II. 76 beschreibt und Tafel XXXII abgebildet, aber nicht 
mehr selbst gekannt, sondern aus dem Wirdung (1511) genommen hat. Ks bestand aus 
einer Höh re, die jedoch nicht weit vom Mundstücke abwärts in zwei flach sichelförmig 
nach auswärts gebogene Röhren, zwischen denen in der Mitte ein zugespitztes Oblon- 
gum frei blieb, sich theilte. Unten liefen die Köhren wieder in einem ziemlich weit aus- 
gebogenen Schallbecher zusammen. 

C'lioruH iiiHtriimeiitaliH , ein mit Instrumenten besetzter Chor, ein Orchester. 

C'lioriis pro C'apella, ('»pellen -Chor, ein bei grossen mehrchörigen Musiken 
angestellter besonderer Hipicnchor, der an solchen Stellen, die durch eine grosse Mas- 
»enwirkong noch geholjen werden sollten und gemeinhin, wenn die anderen Chöre alle 
zusammenkamen , mit einfiel »vnd gleichsam als vff einer Orgel das volle Werk, mit 
einstimmet. Welches dann ein trefflich Ornanumtnm , Pracht und Prangen in solcher 
Music von sich giebt« 'i. A cappe 1 la . Heisst auch Coro pale hetto , weshalb, s. im 
gleich n. Art. 

Choriix reritativns, der Complex von Haupt- oder concertirenden Vocalstimmen 
(VocM eoncertantea , parti cotireriate'^ in den allen Concerten , im Gegensatz zum vollen 
Chore aller Vocalisten und Instrumental- Kipienisten : recitattviu , auch Favorito ge- 
nannt, weil man dazu die besten Sänger auswählte, »die auch aufl* jetzige newe Manier 
md Weise eine gute dinpositinn zu singen hal)en, also dass die ^V(lrter recht vnd deutlich 
pronunciret vnd gleich als eine Oration vernehmlich daher r^citiret werden« (Präto- 
rius, Syntagtittt III. 1 . Demantiu», laayoge \ 65ö, erklärt : -Chorus recitatirus ist 
ein solcher Chor, der seine Sach ohne Wiederholung der Worte ^gleichsam wie ein Ora- 
tor] recitiret und hcrfürbringet«. 

ChoruH voralis« ein Gesangchor. 

CliresiH , u»its, uao, derjenige unter den drei*' zur alten griechischen Melopoie ge- 
hörenden Theile, welcher die Tonfolge der Melodie in Hinsicht auf ihre Schönheit und 
angenehme Fortschreitung oder Modulation behandelt. Dazu gehören die verschiedenen 
Bewegungsarten der Töne Agoge, Phke, Pettein und Tone, welche in eigenen Artikeln 
erklärt sind. S. Brossard, Uict. Art. Uso; Forkel, Gesch. I. 371; und den .\rt. 
Melopoie. 

Christ«, der zweite Theil oder Mittelsatz des Kyrie in der Messe, so genannt, weil 
ihm die Worte Christ« eltison unterliegen. S. Kyrie. 

Cliroma. a) Die .Achtelnote, «. Croma. b) Chroma aimplex, das einfache, 
— duplex, das doppelte Kreuz, j| und x. 



1) Di« anderen tKidm waren Lepti» {»umtio, ital. Pnta) und Jf »x«> {Mütio, MeteolaminU), t. daaelbit. 
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Chronatiseh (gefärbt, voa chronia, Fiurbe), biess bei den Griechen dasjeuigü Klang- 
Scwdilecht, dus»en Tetrachorde aus einer Folge von zwei halben Tönen und einer kleinen * 
Tfrz bestanden: also ?.. B. n bTi-fl s. T e t r n c h d r J etc. II, Ik-isj). 1 . Dieses Geschlecht 
konnte, ebenwie das diatonische und enharmonitiche, allein, oder mit einem der beiden 
anderen Geschlechter oder mit beiden zugleich vermischt gebraucht werden. Doch ver- 
mögen wir uns von der unvermischten Anwendung de« diromatischen sowohl als enhar- 
monischen Geschlechtes kcinf deutliche V'orstelluni^ zu machen, indem wir uns keine 
in unserem Sinne auch nur einigcrmassen erträgliche Melodie su denken im Stande sind» 
4ia in beatindigen Fortechreitungen von iwei halben TSnen und eber kleinen Ten oder 
von zwei ViertelMönen und einer grossen Ten sich bewegen soll. Was die Griechen ver^ 
anlagst hat, dem in Rerle stehenden Klang'fjcschlechte die Bezeichnum» fine^ gefärb- 
ten beizulegen, scheint nicht ausgemacht zu sein. Einige, und besonders Kousseau, 
glaub«», man hAtte die Tonseiehen für dieses Geschlecht «nit anders geftrbter Dinte ge- 
schrieben als die Tonzeichen fflr die anderen beiden Geschlechter; dies wäre aber kein 
Grund es f^efärbt zu nennen, sofern die Tonzeichen für die anderen beiden dof b i^icht 
farblos waren. Weit näher liegt die Annahme, es habe seine Benennung, uU ein durch 
seine besondere kftnstliohe Fortsehreitung eigenthümlieh geftrbtes KlanggeseUeoht» zum 
Unterschiede von dem nur durch natürliche ganze und halbe Töne »ich fortbewegenden 
alten diatoutschen Klanggcschlechte erhalten. Allerdings ist das enharmonischc Ge- 
schlecht noch stärker geftrbt, doch ist es auch noch neuer als das chromatische, ausser- 
dem als wirkliches Klanggeschleclit, selbst in Vermischung mit den übrigen Klaagge- 
sthUehtern, wohl nie weiter In Betracht gekommen, als in den Rechnunffen der Canoni- 
ker ; in der practischen Musik wird man es stets als das was es ist, als eine schlechte 
Oesangmanier , Durchheulen Ton einem Tone xum andern, angesehen haben. In der 
modernen Musik giebt es kein besonderes chromatisches Xlanggesehlecht im fiimie der 
Griechen ; solche 'l'onful^eii , die wir chromatiseh nennen, pründen sich auf eine, aus diato- 
nischen und chroniattHchen Forti^chreitungen zusammengeschobene J^eiter, von deren Eut« 
stehung und Anwendung man emiges im Art. Klanggeschleeht findet. — Unter a) chro- 
matischen Melodien verstehen w ir also solche, denen eine aus diatonischen und chroma- 
tischen F'irfsf hreitungen bestcheiuh' .Scala zu Grunde liegt, oder in denen viele Halb- 
tODserhöiiungcn oder Erniedrigungen diatonischer Stufen vorkommen. Ferner nennen 
wir b) eine Harrooniefolge ehromatiseh , wenn sie viel und anhaltend durch Halbtons- 
erhöhungen und -emiedrigungen fortschreitet, und in el)cn dem Sinne wird der Ausdruck 
r; auch auf ganze Tonstücke angewendet, wenn in ihren Themen und sonst wesentlichen 
Thüilcn die chromatischen Tonfortschreitungen vorherrschen (z. B. S. Bach 's Chro- 
matische Phiatane). Hin und M ieder findet man den Ausdruck, ein TonsÜlek sei chro- 
matisch pp'^etzt, auch in der Bedeutung gebrauclii, dass in diesem Tonstücke viele Dis- 
sonanzen, ungewöhnliche Auflösungen derselben, scharfe und herbe Uebergänge, fremd- 
artige Fortschrsitangen u* dergl. enthalten srien. Wenn ein solches Tonstttck allerdings 
auch sehr stark gefärbt sein wird, so braucht es darum doch noch kein chromatisches in 
der diesem W orte von der Theorie ein- für allemal liei^elegten Geltung zu sein. Deshalb 
bedient man sicti dieses Ausdruckes besser nur da wo er eigentlich hingehört, indem, 
sonst leicht Begriffsverwirrung entstehen kann. Nähere« über den Gebrauch ohromatt- 
sdier Tonfortschreitungen s. K langgeschlecht II. 

rhromutischr Piesin, s. Diesis. 

CbroaiMtibrht't» Klanggeachlecbt, Chromatisch, Klanggeschleeht II, 
Tetrachord II 2. 

Chrrnn.itisrtie Tonleiter, s. To nleitor und Klanggeschlecht 11, 
r'br<Miouietcr ^Zeitmesser; als Taktgeber, s. Metronom. 

lliutte, Chüte, eine Spielmanier, Vorschlag oder Accent, sowohl auf- als ab- 
wärts. S.Manieren, Beisp. I,Nr. 0,/^. 

C'hrysnnlinisclie Spiele , waren Feste der fJriechen zu Sardrs, iIlt Hauptstadt 
Lydiens, bei welchen auch Preise für musikaiisciie \\'ett.<»treite ausgesetzt M'iurdeo. 

Ciacona, Cliaconn«, ursprünglich in seinem Heimathlande Italien und auch in 
Spanien sehr beliebter Tans, tansartiges Instrumental- und auch Gesangstück im Drei- 
vierteltakt, von mdssifjor Bewcgunff, dessen Ei^enthumlii hkell darin besteht, Jass ein 
vier oder acht Takte langes, melodisch einfach gebildetes und rhythmisch recht mar- 
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kirtes Ba^wthema hestfindig wiederholt wird, während die Oberstimmen über jeder Wie- 
derholung desselben immer neue Variationen die auch Couplets genannt werden) 
ausführen. Mitunter wird dann das Hassthema selbst auch variirt , mit Diminutionen 
auKgeschmäckt, gebrochen, auch aus Dur in Moll und umgekehrt versetzt, aber seine 
Aasdehnung hinsichts der Taktzahl soll immer dieselbe bleiben. Zuweilen intermittirt 
e« auch für eine kurze Zeit, kommt dann aber alsbald wieder zum Vorschein; der Satz 
duldet manche Freiheiten, » ton toltre bien des choses ä cause de cvtte contraititf, qui ne 
teroient pas regulierentent pemu'se^ dans nne compnnition plus lihre« ' B rossard). Jeden- 
falls erfordert die Ciacone einen geschickten und an guten Einfällen reichen Contrapunc- 
tisten, wenn Mattheson's Ausspruch, dass dergleichen Lustbarkeit sillezeit mehr Er- 
«ftttigung als .\nmuth gäbe, nicht in vollem Maassc gerechtfertigt werden soll. Wohl eins 
der merkwürdigsten Beispiele von Tonstücken dieser Gattung ist die C'haconne von Hän- 
del (Deutsche Händelausg. II. IK»— t22 , in welcher «"2 Variationen über einen ein- 
fachen Bassgang gesetzt sind, und zwar ohne dass dieser auch nur ein einziges mal aus- 
setit oder die Tonart ändert ; nur wenn er selbst variirt wird, weicht er von einzelnen 
Tonschritten ab. Wenngleich der Spas« hier etwa« weil getrieben scheint , muss man 
doch die geistvolle .\rbeit und die ungemeine Mannigfaltigkeit der Veränderungen be- 
wundem. — lieber die -\ehnlichkeit und Verschiedenheit zwischen Chacunne und Pas- 
Mcaglio ». den dem letzteren angehörenden Artikel. 
Cimbal, 8. Hackebrett. 

C'iiiibel, s. Cymbel. Ebenso auch Cymbeloctav , — pauke, — regal, 
— Stern. 

Cinrili (wahrscheinlich von Bacinelli, kleine Becken , l'iatti, die türkischen 
Becken in der Janilscharenmusik. S. Becken, 
f'iiiiior, s. Kinnor. 

C'inque pa«. Fünftrilt; eine alte Oaillanlenart mit fünf Schritten 

Cirrolo, das Taktzeichen O des Tempus pi'rfectntn bei den alten Mcnsuralisten. 

8. Mensuralnotenschrift I B a, I D. 

Cirrolo mfzzo, eine Setzmanier, bestehend aus vier Noten von gleichem Werthe, 

die eine dem Halbkreise ähnliche Figur bilden : 




aufsteigend absteigend 

Circonf orrf nff rondaclmento , s. Agoge; Conducimento. 
C'irkel-C'anon , s. Canon C I, Beisp. 15. 

eis, Silbenname der zweiten Saite der diatonisch-chromatischen Scala, wenn sie 
als die mittels eines Kreuzes vollzogene Erhöhung des Tones C um einen halben Ton, 
zu dienen hat, also gegen den Ton C die übermässige Prime, gegen A eine grosse Terz, 
gegen F* eine Quint etc. ausmachen .soll. Indem die Saite aber in der gleichschwe- 
benden Temperatur zugleich als 1)^ eine kleine Terz von B, eine reine Quint voj» etc. 
betragen muss, wird sie nicht in ihrem ursprünglich reinen Verhältnisse als kleiner hal- 
ber Ton 2.5 : 21 die Abweichung CC*, 25 : 24 von f'/>l', 27 : 25 beträgt den enharmoni- 
Bchen Drittheilston 6l8:ö25), sondern zu '/,, Octav die Octav zu louo angenom- 

men) Stufenweite ausgeübt. 

CIacIs oder Cisis, Silbenname desjenigen Tones, welcher entsteht, wenn man den 
Ton f mittels eines Doppelkreuzes fv um zwei halbe Töne erhöht, wie z, B. in den 
Tonarten I)*dur und D**moll, welche den Ton Cinis als Leitton fordern. Auf Claviatur- 
instrumentcn fällt er mit T), der grossen Secund von C, auf gleicher Taste zusammen. 

Cfndur, diejenige unter den zwölf Transpositionen der Durtonart, in welcher der 
Ton als Orundton angenommen wird und alle Töne gegen die Tonart Cdur um je 
einen halben Ton erhöht vorkommen : D* E* F* Cr* //**. Demnach wird sie mit 
rieben Kreuzen am Schlüssel notirt, als Haupttonart jedoch verhältnissmässig selten, 
und statt ihrer gewöhnlicher ihre Unharmonische, in Hinsicht auf Vorzeichnung einfa- 
chere, Tonart Di'dur gebraucht; die Tonart C*dur kommt meist nur in der Modulation, 
t. B. der Haupttonarten Adur und Edur, in Anwendung. Im von C aufsteigenden Quin- 
tendrkel ist sie die achte Tonart. 
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f^ittinoU , die Molltonart auf dem Tone als Gruudtau, woim die Töne G und 
Dt towie auch JT» wenn dße proaae Sepdme erfmrclerUdi i«t, um eineo halben T<»ii erhöht 

werden : V» D* E f.'^ A IP»' C*. Als Parallele der Ednr Tonart hat •» mit dmr 
gleiche Vorzeichnung am ächlüa«el, aUo vier Kjreute. 
Cl8tre, s. S ister. 

Cllhani, Cetera, Chitara, Cither. a] den Chriechen ein der Lyra whr ihn» 

Hches, fast nur dureli einen hohlen, zugleich als Kesonanzkörper dienenden Fuss, auf dem 
es stehen konnte, von ihr abweichendes Saiteninstrument. Die Anzahl der Saiten war, wie 
auch bei der Lyra, sehr verschieden ; einige schreiben ihr nur 4, andere aber bis lü und 
darüber zu; am oberen Stege waren sie um Btimnmägel gewunden, wurun sie mittele 

eines Schlusseh gestimmt werden konnten. h) In spaterer Zeit eixi sehr verljreitctes, 

g^enwärüg aber versohollenes, oder doch nur noch in vervollkommneter Gestalt ^aU 
Ghütarre) fortbeetehendes Saiteninstrument» mit flachem ResonanskSrper, dessen Zargen 
aai TOrderen Halsende etwas höher waren als am hinteren. Das Griffbrett war mit Bün* 
denversehen. Diese Cither kam in fünf Arten vor, nämlich als 1] Gemeine vicnho'-ii^'c; 
von den Italienern (Italienische Cither) in A y «<, «g, von den Frausosen (Frau2usiM.liej 
vamg dt gestimmt. »Und diese Art mit vier Choren ist &st ein «IJAsr«!», Stdoribua e< 
Sartortbus tisüaUtm lmtrtimentnin», wie Prfttor ins , Syntugma II. 55, bemerkt. 2 Fünf- 
chörige, entw eder m d h y d, , F *- r y a, oder in (/ f^dah gestimmt. 3i Sechsc hö- 
rige, die verbreitetste Ajrt, ebenfalls in verschiedenen Stimmungen gebräuchlich; und 
zwar bei den alten Italienern in a e, h p 4t e,, Ton Sixtus Kargel von Strassbuig, 
einem Componi'iten und Lnulenlstca des IC. Jahrli., in h O dg d, c,, und noch auf eine 
dritte Art, nach der fünfchörigeu Cither, in (J d h p fl, f, . -i] Grosse sechschürij^e , fast 
swei Ellen lang, mit einem noch einmal so grossen Corpus als die vorhergeheude und 
um eine Quart tiefer gestimmt, in f^Dada h. Uebrigens waren bei allen Arten die 
Saiten duppclchörig, nur die oberste San^saite einfach. 5) Die grösste Art war 12 chörig, 
mit einigen einfachen Saiten neben dem GritTbrettc an einem besonderen Kragen, ähnlich 
der llieorbe. Sie soll an Stärke des Klanges einem CUtvicymbal oder Symphonie gleich- 
gekommen sein. Bonanni, Gab, arm,^ bildet Tafel 5o auch eine Cetera tedesca mit 
10 Saiten ah. .\usserdem hrachte etwa nm Iü!6 ein Engländer eine kleine Art Cither 
nach Deutschland, an welcher der hinterste Boden von unten auf halb offen gelassen und 
nicht angeleimt war, »daraulf er eine frembde, doch gar sehr liebliche Tnd schöne Har- 
mony mit rmnen diminxtionibus und zitternder Uand zuwege bringen können, alsot 

dasR es mit sonderbarer Lu»t anzuliönii < . Sie war in /, a, d^ g, gestimmt, die Terz a 
wurde auch bisweilen einen halben 1 ou hoher nach ö gezogen. — Ueber das heute ge> 
bfftuehUehe Instrument gleiches Namens s. Zither. 

C'iurolo pat^toralc, bei Bunanui, Gab. S. ü5, eine Panspfeife. 

llaquebois, Xgiorganum, die Strohfiddel, ».daselbst. 

Clairou, s. Clarino. ^ 

Clarlnctto, Clarinette. Ein sowohl cum Solovortrage sehr dienliehee, als auch 

namentlich i!em modernen Orchester uncnthehrliches Holzblasinstrument, an äusserer 
Gestalt der Oboe ziemlich ähnlich, doch an Intonation, Tonumfang und Klangchanioter 

durchaus von ihr verschieden. Die gewöhnliche Clarinette ist eine etwa 

1*4 Fuss lange gerade Röhre aus Buchsbaumholz, unten mit einem Sdiallbecber vm- 
sehen und aus fünf Thellcn zusammengesetzt, a) Das M u n d s t ü c k , aus Cocosholz ge- 
fertigt, nach oben »chnabelfönnig zugesdUUrft, daher auch Schna b el genannt, aus zwei 
Theilen bestehend, niroüch aus der festen, nach dräi Mundlodte hin sich verjüngenden, 
auf der unteren Seite offenen Köhre selbst ; und aus einem Bllttohen von italienischem Rohr, 
^,■, ^-1, 4 auf die Köhre fest aufjjehunden ist, die offene Seite derselben deckend. Nach 
dem oberen Ende hin ist das Kohrbiatt ganz dünn ausgearbeitet und steht ein klein we- 
nig von der Röhre ab, einen kleben Spalt lassend; beim Anblasen gerftth es in Sehwin- 
gungettt dem Hauche des Bl&sers den Zutritt in die Röhre abwechselnd gestattend und 
vcrsaprend, so dass also die hineinpeblasene Luft auf die im Mund-Stücke und dorn Corpus 
behndiiche nicht in gleichmäasigea Strome, sondern stu^sweise iulermittirciid einwirkt, 
wodurch der strahlende und etwas schmetternde rohrwerkeitige KUng der dnrinette 
entsteht. Je freier und leljhafter das Jlohrhlatt schwingt, de.^to fiisLlKr und schmettern- 
der wird der Klang ; macht es nur ganz kleine Schwingungen, so ist er gedämpft und 
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weich. Der Schnabel ist in die b Birnt', ein etwa 2,H Zoll lanpjes Ansatzstück ohne 
Toiüucher, emgeschubet) i dann fulgea c] und (i, 2w«i M Ittels t Ucke , ziuuiminen 10,3 
Zoll lug» in dmm im Oansai 30 TonlOeher, darunter 1 2 mit K läppen versehen, ndi befln« 
den. Das erste Mittelstück enthalt deren 4, flür die drei ersten Finjjer und den Daumen der 
linken Hand, da» zweite ebensoviel für die drei grossen und den kleinen Finger der rech- 
ten Hand ; 1 1 sind mit Klappen gedeckt und daa lunidiat dem Sehallbecher liegende hat 
euMofloie Klappe. Dem zweiten MitteLstacke ist «] der Sehallbecher, etwa 3,8 ZoU 
lang und an der inneren Kante 1\\ Zoll weit, angefügt. — Die BnVirtiü'^"^ dos Kohres ist 
nicht libcrali gleich weit, »oudtsrn hat am Mundstücke etwa 7 Linien, gegen Ende des 
sweitn lliUelstaekes 6 linien, geht Ton da ab eylindtiech fwt bia an den Anaats dea 
Schallbechers. Die Uel)erbla8ungen der Grundtonreihe erfolgen nicht wie bei anderen 
Blasinstrumenten, in denen die Luft gleich in offenen Röhren schwingt, in 'die Ottav, 
sondern sogleich in die Duodecime, mithin der Schwingungsart der Lufts&ule in gedeck- 
tmJftObMii Ünüeb. Der tiefste Ton der Ü-Clarinette ist mit demselben Griffe entsteht 
aueh o«, die Applicatur umfasst also eine Duodecime. Die Tonreihe der Grundtdne geht 
Ton d'ff^, die erste UeVierblasuntr von He 7\veite von ^f^-c,. Die Töne /^-«if 

der ersttiu Ueberblasung wiederliolen sich in der zweiten, die Töne «fC« der zweiten wie- 
dediolen sieh in der vierten. Ob die Onindtonreihe oder die Ueberblaaungen snm Voi^ 
scheine kommen <iol'r;r hän^i natörlich r .m Spieler ab. — Ungeachtet man auf der Cla- 
ritiette, wie auf der Flöte, Oboe oder dem Fagott, alle Töne der diatonisch-chromatischen 
Tonleiter haben kann, ptiegt man doch nieht, der unbequemen AppÜMtur wegen, auf 
einem und demselben Instrumente aua allen Tonarten zu I i i n, sondern für verschie- 
dt'Tie Tonarten aucli n^^irt-rrr Tn<5trumente von verschiedenen Dimensionen und Stim- 
mungen sich zu bedienen, im Concertorchester gebraucht man gewöhnlich nur drei 
CNtimmungen, nfimlich die C>, S' und jtf-Clarinetto. Auf der <?-€lannette blist man tn 
dflü Tonarten C, G und Fdur und A, K und Dmoll; auf der i/-Clarinette in den Bee- 
tonarten F, B, A^. D^. G^'dur und ihren Mollparallelen, und auf der .tf-Clarinette 
iaD, A« ^, F*dur und H, F«, C*, G^ D«moU. Durch die Verschiedenheit der Di- 
menmon dieser Stimmungen wird aber nur der Orundton der Tonart, nicht die AppU- 
eatur der Totileiter abgeändert ; die Applicatur ist für alle Stimmungen dieselbe wie für 
das Norroalinxtniment in C\ und deshalb ist man auch gewohnt, sAmmtliche Stimmungen 
nach dem Nurmulinstrument in C zu nutiren. Daher klingen die ^-Clarinette um einen 
ganzen Ton, die .^•darinette um eine lüeine Ten tiefer, die nur in MiKtairmusiken ge- 
bräuchlichen D- -El'- und F«Clarinetten um enien ganzen Ton, kleine Terz und reine 
Quart höher als die nach der C-Clarinette eingerichtete Notirung. Nach dem Grundtone 
des Instrumentes richtet sich auch die an den Schlüssel gesetzte Vorzeich iiung. Die 
il«Gktinette z. B. enthält in ihrer diatonischen Scala bereits 2 Been, b und e'?; soll sie 
nun aufi J'" t . h1i r Cniull t)lasen. so braucht ihr nur das dritte b. fUrdenTor ninilich, 
voigesclirieben 2u werden, die Notirung erscheint also mit der Vorzeicfanung von Fdur; 

der Tonart A^dur mit der Vovseichnung von Bdur} in Cdur mit der Vortetehnung 
«on-Ddur, indem die beiden Been der Bdur Scala durch die zwei Krenie aufgehoben 
werden. So!! die jl-Clarinctte aus Cdur blasen, so muss sie mit der Vorzeichnunfj von 
ilMuT JQotirt werden, in der Tonart Fdur hätte man A^ dur- Vorzeichnung an den Schiüs- 
•ll«li^>Kt|sco. — • Der Umfang der Clarinetto ist aber nicht von ihrem Orundtone oder 
Stimmungstone abhängig, dieser nicht zugleich ihr tiefster Ton. Die C-Clarinette reicht 
abwärt» bis zum kleinen e, die B- und ./i-Clarineite reichen bin d und c^-, in der Höhe 
ist <!« im allgemeinen die Grenze, welche man im Orchester nicht gut überschreiten darf, 
irennandi Solospieler noch darflber hinaus gehen. Der i7>Clarinetto bedient man sieh 
am gewöhnlichsten, sowohl im Orchester als auch ganz besonders zum Concertblasen ; 
die in .1 stehende i?5t bereit'« etwas dunkler und dum|)feT an Klang^, die in fhing-cgen 
schon etwas schärfer, und die in i>, Ji' und F sind, in den oberen Tönen wenigstens, hart 
«nd sehretiend« wesludb sie «neh nur in Feldmusiken und nioht im Concertorchester ver- 
wendet werden. Ausserdem kommen noch Stimmungen in G und H \OT. — Der Klang- 
character dieses Instrumentes überhaupt, und am ausgeprägtesten der der .ff-Clarinette, 
ist leidensehafUich und edel, von ungemeiner Fülle des Gesanges, im /orte von durch- 
dringoider Kraft und dabei der allerfeinsten dynamieeben Abstufungen bis snm leisesten 
^*Y'^t fikUg* Ihr Amküiu MrtUit in mehren weeentlidi sieh unterscheidende Klang- 
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re^riRter; die tieftien Töne Bind kalt, starr, unheimlich d&monisch, die höchsten nähern 
Rieh mehr dem FlAtenklange, die Mittellage Torzugsweise hat drä edeUten Geaang. — 

Erfunden wurde die Clarinette um das Jahr ITUd herum, vom Nürnberger Fiötenmach«r 
J «) }i . Christoph D e n n c r fjfb. 1 , kam aher erst weit spAter ins Orchester, M a t - 
theson hat sie weder in seinen beiden ersten Orchestern (1713, 1715^ noch im Capell- 
meuter (1739) au^iefilhrt. Vor 11t>u-war sie auch nodi keineawega allgemnn im Oe> 
brauche, Mozart lernte ihre Verwendung als Orcheiterinstrument etwa erst um die an- 
gegebene Zeil in der Manheimer Capelle kennen. Johann Chri-^tian Bach hat »ie 
allerdin^^B bereit« 17(^3 in »einer Oper Orione, os%a Diuna vmtücatn angewendet, in Frank- 
imeli war aie «dum 1 750 bekannt, und in Militairmuaiken ist ate überhaupt froher ale im 
Opern- oder Concertorchestt r unzulnffcn , und zwar in eigenthümlicher Gesellung zu 
den Blechinstrumenten. Altenburji Trompeter- und Paukerkunst 1 79.*), S, 12; sapt, 
dass sie eigentlich ein Trompelchcu heisse iClarinettu von Ciarino, Trompete; . Auch 
Walther (1732) bemerkt, sie klinge von Feme einer Trompete siemlich AnBch. Mit 
Beginn des 19. Jahrhunderts widerfuhren üir durch Iwan Müller erheldiche Verbes- 
serungen, desgleichen auch durch i heodorBöhm. Denner's Clarinetten hatten 
sieben offene und swei mit Klap()«n gedeckte TonlOcher für «find epAter kam eine 
dritte Klappe (ur h und um iTOti die sweigestrlchene (.'^- und tiefe i^'^-lUappe hinzu. Bei 
Waltlicr er-^trttkt sicli ihr l'nifang nur von/, — f/,. B, Nebenarten der Clari- 
nette sind: 1; Die Altclarinette, in zwei Stimmungen vorkommend, in i*' und ii's ; 
beide klingen eine Qnint^ tiefer ale die gewdhnUofae C- und JB^CIarinette. Doch ist die 
Altclarinette in JJ nur selten in Orchestern zu finden. — 2: Die Üasscla ri n e tt e , gleich- 
falls in C und 2/, beide Stimmungen im S Fusston, also um eine Oclav tiefer kÜriL'end 
als die gewöhnliche C- und i/ Clarinette. Dem Oberstücke ist eine im rechten Winkel 
gebogene Metallrflhre eingefügt, an deren Ende das MundctOck befestigt irt. Obfkidi 
beide Slimmunijcn der Bassclarinelte schon wegen ihrer für den Clarinellenklan>i un^'e- 
wöhnlichen i iele an geeigneter Stelle eine gute Wirkung nicht verfehlen, mus» man mit 
ihrer Anwendung doch sparsam sein, denn wenigsten« in Deutschland findet man sie 
nur aehr Teseintelt in Orchestern. —3) Eine tiefe Clarinette, Clarinettenbasa ge> 
nannt, welche bis in<? // p:intr und einen «schönen starken Klang gehabt haben soll, erfand 
der Dresdner Instrumentenmacher Ueiur. ü reiner 17Da. — 4. Da« Bassethorn ist 
in einem eigenen Artikel beschrieben. 

Ciarino, Clarin, Ctaimn, dieTrompete; und zwar nach Alten burg, he- 
roisch inusikal. Truiupeter- und PaukerkunKt tT*>.'i, S. IM. eine kürzere und enj»er ah 
4ie gewöhnliche gewundene irompeto, von den hlngl&ndem CVurt&n genannt. l>ie Be- 
«cfareibung de» Inetrumentea a. im Artikel Trompete; hier nur einige Bemerkungen 
über diejenige Behandlungsweise desselben . welche die gelernten Trompeter speciell Cia- 
rino oder Clarinbla-scn nennen, und von der sie den i'rin z i ]) a 1 oder das Prinzipal- 
bitt»eu unterscheiden. Unter t'iaruio verstand man, wie Koch sagt, eine sanfte horn- 
artige singende Behandlung der Trompete, Matthe aon apriebt ihr dieae Benennung 
vorzugsweise zu, wtnn sl«- mittels des Sordun gedämpft ist. Nach Altenburg ist aber 
eine Ciarinstimme ungefähr das, was unter den Singstimmen der Discant. und wird, 
grösstentheils in der zweigestrichenen Octave sich bewegend, hoch und hell geblasen. 

rechte Aniats iat ungemein schwer zu erlangen und fordert viele Uebung, »tftrkerer 
Luftstoss und engeres Zusammensihliessc-n der Zähne und Lippen sind rhzn erforder- 
lich. Der Prinzipal hingegen ist eigentlich die tiefste Stimme eines mehrtiliramigen Trom- 
peteuüiückes, und nur zuweilen, wenn ein Toccata dabei ist, die nftchsthöhere. Ihm ist 
▼omgsweise ein heftiges schmetterndes tmd mit Zungenschlägen untermischtes l^raotai- 
ment ei<;en , wie es in der Feldniusik •>:el)rAuchlich ist und ehedem beim sogenannten 
Tafelblasen und bei Aufzügen angewt^ndet wurde. 

Clarlno, Ciatron, in der Orgel, ältere Benennung der TrompMenstimme. Doch 
soll der C/otren enger menenrirt aein ale nnaer gewdhnlicäea Trampetenregister und nnr 
4 Fuss haben. 

Clnnanla, Clausel; a, C'tauauia /ormalisy ein Tonschluss, Kuhepunkt, 
Wendepunkt der Hamtonie, oder melodieeher Eineeknitt, wodurch eine Periode oder «n 
anderer Theil eines Tonsatzes begrenzt wird. Daher auch die iBr jede der vier Haupt- 
•timmen feautehende Tonfolge namentlich bmm ToUkomaenen Oanstchluaee Uaueel 
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(Diftcant-, Alt-, Tenor- und BassclauselJ genannt «ird, s. dMelbst und To n seh lu a s. — 
Bin kamr, dem TmiMlilvsse sttwtütnnodi angefügter Anhang (s. Beisp.). — c) Auch 
MMist ein durch eineClideitt oder einen Einaehnitt begrenster melodticher Sati überhaupt. 



riausola affinalifi, ein Tonschluss in eine mit der Ha\i])tt(»nart de» Tonstucket 
»erwandte Xebentonart r — nttiznns, die Altdauscl: — canliKanH, die Discantclausel ; 
— dibsecta, die Halbcadenz; — luddanieiitaliä, bas8isaiiiii, die liaHselauHel; — pe> 
refrln«, a) nach einigen Erklftrungen, ein Tonaehlues in einer Tonart, deren Orundton 
der Haupttonart nicht leitereigen, sondern leiterfremd i-^t : nach anderen, jeder Ton- 
schluits in einer anderen fauch Iciter verwandten) Tonart überhaupt; — primaria oder 
priiiripailM, der Oanse Tonschluss in der Haupttonart, auch llnatia genannt, weil die- 
ser raeist nur am Ende der Tonstücke vorkommt; — secundaria oder domlnans, der 
Tonschlu'^'; in <lic Quint; — tenoHzaiis. Tcnorclausel ; tcrtinria oder tiirdianfi, der 
Tonschlu&a in die Terz oder Mediante; — Synonyma, euie auf andere Tonhöhe ver- 
«etste Wiederholung einee Satses, in fugirteo Tonstfleken der Wiedendilag. 

Clavaeoiine, s. Aeoline. ^ 

ria%e€lri. riavt-^sJn. ^. Flflgel. 

C-iavecin acou8tiqut> und 

Clairectn barnontvaic et cHrote; swel ClaTierinstrumente , das erste 1771, das 
zweite ? 777 vom Ciaviermeister de Virb^s zu Paris erfunden. Die Eigen thümlichkett 
beider InArumente soll darin bestehen, dass auf denselben, ohne Pfeifenwork, Hämmer 
und Pedale, bloss vermitteist der bei dem Flügel gewöhnlichen Stahlsaiten, der Klang 
von ]•( bi« 18 Blas»; Saiten- und Sehlaginstrumenten nachgeahmt werden kann. Diese 
Verschiedenheit des Klan;,'es herau>^zubrinj{en , bedurfte es nur eine» vierundzwanzig- 
Btöndigen Studiums der Methode, welche der Erfinder schriftlich dabei ausgal). Beide 
Instrumente sollen den Betfull der Akademien der Wissenschaften zu London und Paris 
erhalten haben. Oerber'sTonkflnstlerlexikon 1790. 

Clavecin n pcau de bulTle, ein Flü^^ l, an dessen Docken statt Ralienkiele kleine 
ßtreifchen TM'^tvn-iu-U'r Oehsenhaut angebracht sind. S. Flügel. 

Cluvccin eU'i'trtque, ein vom Jesuiten de la Borde erfundenes Claviaturinstru« 
ment, an welchem Glocken, deren fiiT jeden Ton swei im EinlÜange gestimmte Torhan* 
den sind, durch Einfluss electrischer Materie zum Klingen gebracht werden. Forkel 
führt eine Schrift dvs Erfinders: Z<? Clnrcssiti el&ctnqtie , Parin ITtil, in seiner Literatur 
^6. 2b I an, undgiebt eine derselben entnommene Beschreibung dieses Instrumentes. 

CTIava^ii barmonique, eine Ayt Bogenflügel, s. Orchestrine. 

ClavMiQ •ealaira« Farbe nelav ier. 

Ciaveef n royal « ein von Jo h a n Gottlob Waj^ner, Instrumentenmacher in 
I)n-$den, 1774 erfundenes Pianol'urte In Form eines Clavieres, welches sechs Veranderun- 
gt:n hatte. Diese wurden durch drei Pedaltritte regiert und gaben, ausser dem gewöhn- 
liehen Klange und dem einer gedftmpflen Laute, nodi den XUng eines bekielten FlAgels» 

einer Harfe unrl rines Pantaloti. 

Cleves rapitales heissen im Ouidonischen Tonumfange die Töne der tiefen Octnv, 
nkmiith rAh C D B F O, weU sie mit grossen Buchstaben geschrieben werden. Die 
vier tiefsten Töne von jr->Cüilhren apeciell noch den Namen Claves ffravea, die vier 
höheren I) — (' den Xamen Claves fi n ti l e s. — Clnves niiiiutnr l i iss n (Hc Trtnr 
der mittleren Octav a {7 (fi^ eätt^ g, weil sie mit kleinen Buchstaben geschrieben wer- 
den; die vier tMinren Tmie apedeÜ noeh eieiliae, audi aon^a«, die vier höheren 
acuta« oder auperacutae, mitunter auoh ist diese ganze Octav acule benannt. 
C'lnvr» gemiiiatne iJtcellentea oder auperaeutaf . <hp fünf höchsten Töne, welche mit 
doppeiuu Buchstaben geschrieben wurden, nämiich aa i^t^ {jS^t ceddeCf nach unserer 
Audrneksirdee o, bis a,, 8. Solmieetion Tab. Beisp. 4. 

CSavee diatonicae, auch naturalea; die natflrliohen, d. h. durch keine Ter» 
•eteungsiekhen abgeinderten Stufen der C dur Scale. 
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170 ClAves iatcU«ctae — Clavichord 

Ctavm iBtdtoetee od«r non Mignata« hieMen in illtr Ztit dkgen^cii Tomto- 

fira, welche nicht »elbst durch einen Schlüssel bczeiclmet, sondern dertn Nftinoii und 
Tonhöhe von der Schlüsselnote au« berechnet wurden. Hinpej^en wurden 

Claves signatae, cie/s marqueeSf die Schlüsselnoten oder Schlüssel genannt, 
d. k. di^enigen Tonstufen, welohe al« SehlOisel dienten, um die Kamen nnd Tonhöhe 
der anderen danach bestimmen su können. In ältester Zeit waren es P, F-fo'Ut, otol-fa^ 
uf, g-sol-re-ui und dd-lrt-snl spater, wie auch noch heute, nnr F, r, und*?,, s. Noten- 
achriftj ; die anderen vier Clav4S9 oder Tone der Scala hingegen, a h ^Vl ^ und e, waren 
intdUcta« (Demantius, Iwgoge 1656). Koch tagt im A. L., dan man beim Oe^ 
brauche eines dieser Schlüssel, also z. B. des C-Schlüssels, alle übrigen von diesem auS 
cu bereehTT TTlt n Noten, also d e f g a h, inUllectae genannt habe. — S. C 1 a \ i s. 

Claviatur, C'iaviatura, Claviarium , Tastatur; die Keihe der C'/am oder 
Taeten an Clavierinfttrumenten («. Clavia). Für das Spiel mit den Hftnden bestimmt, 
heisst 8ie speoiell Manual, for dieFtisse dngeriohtet, Pedal {«. Orgel I D0 nnd 
Pedal). 

Claviceiubalo, Cembalo, Clavec in, Clavicymbel, der bekielte Flügel, 
f. FUgel. 

Cla\Irhord, latic o r do , Clav irhordiuw , auch (' 1 a v i er insbesondere. Das 
älteste Claviatursaiteuinstruuient, ursprünglich von dem natli und nach mit einem Ta- 
steamechiiuismus versehenen Monochord abstammend und, vvennauch noch in sehr pri- 
mitiver Gestalt, so doch etwa im 12. oder 13. Jahrhundert Hchon im Gebranch. Es iat 
ein m r!en Winkeln abgestumpfter dreieckiger oder län^'lich viereekifrer Kasten mit einem 
liesuaauzboden , über welchen die Saiten — düoue Measiugf^den — au^^nrespannt sind, 
an einem Ende an Anhängestiften befestigt, am anderen um StimmnAgel gewunden, auf 
einem Stege um eine Keihe Schr&nksUfte eine kldne Biegung machend. Soweit unter- 
scheidet sich das Clavichord nicht wesentlich von neueren Clavierinstrumenlen ; die zum 
Anschlagen der Saiten dienende Vorrichtung aber ist eine ganz andere als beim späteren 
Flügel und Hammerclaviere. Sie ist ein dnfiicher Hebel, gleich hinter der Taste auf 
einem AVaagebalken ruhend und durch einen aufrechtstehenden Stift, welcher durch das 
hintere Hehclende hindurchgeht, in gleichtnfi^'^igem Gange erbaltHu. Auf diesem hin- 
teren Hebelende steht ein platter Messingstift, Taugeute genannt, welcher, sobald die 
Taste niederbewegt wird, gegen die Saite stOsst und, eo lange der Cleves DiedergeHalten 
wird, an ihr stehen bleibt, im Anschlage zugleich ibren klingenden Tliei! abgrenzend. 
Der kürzere, eigentlich nicht zum Tönen bestimmte Tbeil der Suite klingt zwar auch mit, 
doch nur sehr schwach, so dass er von dem eigentlichen Tone des längeren Saitentheiles 
völlig untwdrückt wird. Zwischen den Anbängestiften und dem Anschlagepunkte der 
Tangenten sind die Saiten mit schmalen Tuchstreifen durebflochten. Jahrhundr-rto Ititj' 
diente am Clavichord eine und dieselbe Saite, in geringerer und weiterer Entfernung voiu 
Stege angeschlagen, zwmen TOnen, dem diatonischen und niehsthOheren chromatischen 
Halbtone, SUgleich; durch diese Unvollkommenheit wurde gleichzeitiges Anschlagen 
zweier in jenem Verhrtltnisse sfeb"nilen Töne unmöglich. Daniel Faber, Organist zu 
Crailsheim im Ausbachischeu, «uii zuerst diesen Uebelstand beseitigt und dem Clavichord 
für jeden Ton eine sagene Sute gegeben haben. Die nach dieser veriiesserten Einrichtung 
construirten Claviere nennt man bundfrei (s. daselbst , jene älteren hingegen gebun- 
den , da die Tangenten gleichsam Bünde an derselben Saite für zwei Töne bilden. Doch 
hat es schon lange vor Jb aber nicht ganz an Versuchen, wenigstens einige Semitoniea 
bundfrei «1 maehen, gefehlt t denn Prfttorius (£!y»%ifia 1<»19, 11.61) kannte ein ans 
Italien nach Meissen gebrachtes Clavichord, in weklu-ni der /.um ff und ft gehörige Saiten- 
chor durch alle Octaven bundfrei war, so dass man die danebenlicgenden Secunden ge- 
brauchen konnte. Uebrigens sagt er auch, dass sonst wohl drei und zuweilen sogar vier 
Cleves zusammen nur einen einsigen Saitenchor gehabt bitten. Der Umfang des Clavi- 
chordes betrug anfängUch nur 22 Töne, nach der Guidonischen Scala, von Tbis er mit 
uniersehiedenen Tasten für b und h, sonst ohne chromatische liaibtöne. Wirdung hat 
ea um 1511 bereits mit einer duromatisohen Scala von JPbis^t beschrieben ; auf den Ab> 
bildungen in Martin Agricola's Mimca instrumenialit, Wittenberg Inir», lä&st sich 
für die Clavichorde ein Umfang von A bi« /», für die Orgeln von A bis /,) chromatisch 
erkennen; Ammerbach, Orgel- oder instrument-Tabulatur, Leipzig 1571, giebt den 
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Ambitus de» Clavichordes su noch nicht voll vier Ociaven an, von JS bU , und swar von 
e an ehromtttiach ; suPritorivi Zeit (1619) mnikaat es s^hon gegen rierOctavtii, von 
oder Cbis Cg auch d^, und er erzählt, dass «r in diesem Jahr ein Clavichordiom einem 
guten Meister an die Hand gegeben habe, in welchem alle Semitonia duplirt !c^~d^, 
«iLtfb etc.) und auch zwischen den Tönen s — / und A — c noch «in Clavis zu ün- 
den, ihnlich wie in dem Ciaifiepmb0lumfmw0nmU {: dMelbst), welches er in Prag ge- 
Mhen hatte. Allmälig erweiterte sich der Ambitus dann bis auf 5 Octaven, von bis 
f,. — I)a<ss das Chiv ichord gegenwärtig ganz verschwunden ist, muHH jeder, der ch noch 
gekannt hat und von der allerdings garnicht damit in Vergleich zu ziehenden Kraft und 
dem Olanie unaeree heutigen Pianoforte absusehen Termag, als einen Verlust beklagen. 
Der Ton war allenlings sehr schwach, aber ungemein zart, der foinsten Modulation fiihig 
und geeignet, die leisesten Nüancirungen im Vortrage anzunehmen. Koch nennt es im 
Ali. Lex. das Labsal des Dulders und des Frohsinns theilnehmenden Freund. Es erfor- 
diRtoaber «ne im. höchsten Maaase delicate Spielart, und um dieser genügen zu können, 
dürfen seine Tasten weder einen zu ^'eritij^en noch einen zu tiefen Fall haben, weil 1)ti(le5 
der Bundheit des Spieles nachtheilig istj ebenso muss der Ion durchgehends vonglei- 
dha St&rke sein, die Höhe duieh einen logenanntsn Silberton sich auaceidmen, die "Hefe 
i|<i4ivzu dumpfig klingen noch durch zu vieles Rauschen das Instrument hatte keine 
Dämpfung, die Höhe übertönen. Der Ton ist gesangreich und je länger er nach dem An- 
schlage bei niedergedrückter Taste fortklingt , und je mehr die Finger beim Spielen die 
BUsticittt derlBiiten fahlen , desto besser ist es. Man braohte aneh allerhand Verln- 
^toungen am Clavichord an, als Pantalon- und I.autensflge, Glockenspiele u. dgl. Dooh 
wurde dadurch nichts gebessert, sondern nur der feine und edle Charaoter des Instm« 
mente» entstellt. . 

. , Onvicylliidttr. Kn von dsn bertthmten Akustiker G h 1 a d n i su Wittenberg erfun- 

Oaviaturinstrument. Hauptbestandtheile desselben sind ein Claviaturmechanis- 
mus und ein gläserner Cy linder, quer hinter der Claviatur liegend und so lang als diese 
b|f^^ J>er Cylinder wird mittels einer Pedalvorrichtung in Umschwung gesetzt, ein an 

' limiätmih fliil Iii IIS ni li ■ »um s il erhllt dieOleiobmissigkeit seinee UmlaiiHes. Beim 

TQederbewegen der Tasten drücken Streichstibe von Holz mit Tuchstreifen belegt, belie- 
Ing stärker oder schwacher an den vor dem Spielen der leichteren Ansprache wegen mit 
Waaser benätzten Cylinder. Die Töne klingen so lange fort wie die Tasten niedergehaU 
f mwtimj die Streiehstibeheo also die Wall* berfihren ; durch Zu« «nd Abnehmen dee 
Druckes kann man sie annch wellen und schwächer werden lassen. Uebrigens sprechen 
sie leicht an, so dass auch schnelle Sätze auf diesem Instrument möglich werden , doch 
bleiben langsamere immer von besserer Wirkung. Der Umfong erstreckt sich von O bis 
e,. Der Klang ist sehr angenehm und ginslich von dem der Harmonika und des eben- 
falls von Ch ! a dn i erfundenen Euphon verschieden. Der Erfinder selbst hat eine Be« 
S4^hSii^.tt9S ge|[@ben Leips. Allg. Mus. Zeitg. Jahrg. 11. Stück Ii). 
.^'Obvk^mbnhin, Clavictmbalö, Cembalo, Clavttin, Glaviojrmbel, 
4er bekieltc Flügel. S. FlügeL 

Ciavlcynibnluni univernale [seu perfectttm] nennt Prätori u.s St/nfatjma \f>]^, 
IL 69 f.) ein von ihm zu Prag, im Besitae des kaiserlichen Componisten Carl Luyton, 
gesehenes und vor "SO Jahren in Wien eibnntes Clavieymbel, welches durch die ganze 
Claviatur von Cbts o, besondere Tasten fftr die «nhamonischen TOne hatte, also C Cf^ 
Df DD* E'^ etc., mithin für einen Umfang von 4 öctaven 7" Tasten. Au^^serdem konnte 
das Instrument siebenmal, jedesmal um einen halben Ton, also durch drei ganze Töne, 
transponirt w^en. Aneh sagtPrfttorius, dass tot wenigen Jahren ein Positiv an den 
Srsherzoglichen Hoff« Qrfttz aus Italien gebmoht worden, worin gleichfalls alle Semito- 
nien doppelt enthaltsn ssien. Aehnlioh das von Nigetti erfundene Cembalo cnnieordo 
(s. daselbst). 

*<^^CI«Ticytiieri«M, Clavierharfe, Claviereither, tuweilen aneh ungenau 

ftpine tt 's. daselbst genannt. Ein jetzt ganz verschwundenes, im ersten Viertel dieses 
Jahrhunderts aber noch hie und da vorkommendes Claviatursaiteninstrument, zur Gat- 
tung des Clavicembalo (Flügel), dessen Saiten mit Rabenkielen geschnellt wurden, gehö- 
rend und nur insofern von ihm abweichend, als das Corpus des Clavicytherium mit dem 
fiM|^M>deB und den Saiten aufireeht stand. Die Claviatur lag natflrlich hoiisontal. Autk 
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»ein Umfang' kam gewöhnlich mit dem des Flügels überein, erstreckte sich vom grossen 
Cbis zum Ca oder 

Ciavier, gemeinsamer Clasaenname für alle diejenigen Stttenimtnimente, an wel- 
chen der den Klang der Saiten erregende Apparat mittels Clave« oder Tasten in Bewe- 
gung gesetzt wird. Alle dazu gehörigen Gattungen , aUPianoforte, Flügel, Cla- 
TierhArfe, Geigei^werk ete., sowie dee cpedell CleTfer genennte Clsvichord» 
dnd in eigmen Artikeln beschrieben. — Ferner gebraucht man den Ausdruck auch als 
Abkfirjtung für Claviatur vnd wendet ihn in diesem Sinne auch auf den Tasten mf hanis- 
mus aller übrigen Instrumente, die einen solchen haben, an [&h Orgel, rhyshunno- 
nike etc.}* 

davier*Ail(»ZUg, die Einrichtung einer Partitur fürCtavier. Die Benennung Aus- 
zug hat ihren Grund darin, dass dio^o Einrichtunpr in den nun«ten Fällen nicht alle 
Stimmen der Partitur enthalten kann, sundern mei««tentheilH nur auf die wesentlichsten 
hingewiesen ist, daher die Fartitiir nicht voUstlndig , sondern nur einen Aussug daraus 

giebt. Da die Hände de< einzelnen Spielers in vielen Fällen den ^riinzen Stinimeninhalt 
der Partitur nicht wiederzugeben vermögen, kommt es darauf an, die alsdann noihwen- 
dig werdende Reduction so vorzunehmen, dass vor allem die Bewegung der Hauptstim* 
men kenntlich bleibt. Es ist besser, einzelne Füllstimmen, welche im Orchester zurück» 
treten, am ('lavier aber den Gant; der Hauiitslirn nirr vcrrlnnk i In und den deutlichen 
Vortrag erschweren würden, fortzulassen oder zu andt-m oder in andere L^c zu brinpen, 
als die Klarheit des Ganzen durch Ueberladung zu beeinträchtigen. Die Vertertiguug 
dnes solfihen Attssuges i<it, namentlich für jemand , der da» Tonstück nicht selbst ver- 
fa<^8t hat, unter Umständen eine schwierige Aufsähe ; es werden iiii ht nur /genaue Kennt- 
nisse vom Tonsatze, sondern auch das sorgfältigste iStudium und vollkommene Verstand- 
niss dee Kunstwerkes, sowie ein ftines Kunstgefthl Torau^esetst, um aus der vollen 
Partitur diejenigen Züge hervorzuheben und in den Auszug zu übertragen, die zur An- 
scbnulichkeit des Hildes, welches der Tonsetzer mit weit umfänglicheren Mitteln hergfe- 
stelll hat, noth wendig etind Es musä dabei aufs genaueste gefühlt und erwogen werden, 
was von Neben- und P(illstimnien wegbleiben dsdff und was davon nothwendig sur An- 
sthaulichkutt gehört, wenn das \^*erk nieht verunstaltet und die Ideen des Coiuiioni^ten 
unkenntlich werden sollen. Da aber der Ciavierauszug doch mehr nur die Contouren 
giebt, wird man bei gründlichem Studium eines Werkes selbHt verstandlich nicht an ihn 
sondern an die Partitur sich hatten » und der fertige Partiturspieler wird auch mit wd,t 
mehr Genus«* die Partitur selbst zur Unterlage seiner IJe^lcituntj oder seines Vortrages 
eines Tonsatzes am C'lavier w&hlen, als den Auszug. Dieser hat auch im wesentlichen 
nur den ptnetnehen Zweck, die Tonwerke auch solchen Persouen, die de« Pertiturlesene 
nicht kundig sind, zugänglich zu machen , Ausführung derselben privatim oder in klei- 
nen Cirkeln zu ermOf^lichen und auf diese Weise zu einer weiteren Verbreitung des 
Kunstwerkes, als durch Herausgabe der vollständigen Partitur geschehen kann , beitra- 
gen SU helfen. Grössere Vocalwerke mit Orchester werden gewdhnlieh andi im Glayiei^ 
auszuge (d. h. das begleitende Orchester für Ciavier arrangirl, die Stimmen selbstver- 
ständlich in Partitur darüber herauspegeben, «!owohl um die Anschaffung derselben, aU 
auch dem begleitenden Musiker beim Einstudiren seine Aufgabe zu erleichtern. Sym- 
p^honien und grössere Ordieeterwerke pflegt man für swm Spieler vierhändig oder auch 
für zwei Claviere zu arrangiren, um sie s vvohl hinsicbts der Einzelnbeiten vollständiger 
als auch iu Benug auf die gesanunte iüangwirkung reicher, kräftiger und mannigfaltiger 
wiedergeben zu können. 

CInviereltlier, s. Clavicytherium. 

C'Iavlrrgambe , ein Claviatursaiteninstrtimcnt , Nachahmung des von Hans 
Heyden zu J^ürnberg erfundenen Geigenwerkes (s. daselbst], gefertigt von Georg 
Oleic,hmann. aus dem Eisfoldischen im Jahre 1 709* 
* Clavierharfe, s. ClavicytheriunL. 

flavierharmonlkn, h. Harmonik h. 

Clavierseleheu, veraltete Benennung des C'-iSchlussels auf der ersten Linie (Dis- 
oantochlassels), weil maa lAiedem k Oavievstttoken das obere der beiden Systeme jeder- 
seit in diesem SditOseel nolirle. Gegenwärtig ist der <?* oder Violinschlflssel an snne 
Stelle getreten* 
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; , Clüviorganiini, ein noch im erHten Drittel dieses Jabrhuntlirts vorkommendes Ta- 
■toninatrument, an welchem mit einem Clavichord, Clavicymbel oder l'iauutorte ein oder 
mehittre R«gister FlMenpfeifim verbttiideii liiid. 

. CInvIs, Chiave, Clr f, Schlüsfil. Das "Wort findet mehrfache Anwendung. 
1) Joannes Tinctoris erklärt in seinem Termin. Mus, DiJJm. aua der 2. U&lfte des 
15. Jahrh. : C/ovm Signum loci lineae vei »patii^ der Sehlütsel ist ein Zeichen für einm 
Ort auf der länie oder im Zwischenräume. Nseh dieser wfthreeheinlich ursprflngUchen, 
von Guido oder noch früher bis in die neueste Zeit ganz allgemeinen Bedeutung ist das 
Wort ChviSf gleichgeitend mit iocua oder vocum situa, nichts als Tonzeichen , Note und 
der Ton selbst. Den Ton D s. B. erklärt Tinotorist D nt elavit loeontm d-^ol^, 
d-la-sol-re et d-la-sol']. Die Töne wurden unterschieden in Claves sipnatae , gezeichnete, 
d. h. als Schlüssel dienende Noten, und non nignatm oder intellecUie, nicht gezeichnete, 
sondern vom äcblüssel aus zu berechnende Noten (s. Notenschrift B und die gleich- 
nemigen ibtikel). Ueber die Bintheilnng in Clav oder «oees jprav««, acutme, 
tuper neu tae , geminatae vergl. Solmisation; und in natürliche '('hiavi\ und 
transponirte [Chiavette, Chiati tra^>ortaU>) s. Notenschrift B und Tonart IV. —* 
Femer nennt man Ciaves 2) die Tasten der Tasteninstrumente, durch deren Niederdruck 
die Saiten oder Pfofen zum Kliniken (.a-bruciit werden. Mögliclierweise hat das Wort 
diene Bedeutung von der Orgel erhalten , indem durch Niederdruck der Ta-nte das ver- 
schlosseiue Caacelleuventil erötfnet wird , die Taste daher gleichsam der Schlüssel zum 
CrSji.W^I*TiTfji^ Ist; oder auch Ton der Tangente oder dem Hammer, der ebenfalls den 
i<m gleichsam erschUesst. Ebensogut aber kann es auch hier, statt auf den Mechanis- 
mus, im oben erlftuterten Sinne auf den durch ihn liervorgebratlif en Ton selbst sich be- 
xieheQj o^e^ von der Benennung der TOne aU Clave* auf den Mechanismus übergegangen 
■i||i^ .<9r 4lsMerdem ist das Wort übertragen 3} auf die Klappen an den Blasinstmmen- 
ten, welche man ehedem auch Clave» nannte; und 1) auf den, Calcatur- oder Balg- 
olavis genannten, Balken, durch dessen Niedertreten die B&lge der Oigel aufwogen 
li<^fUn. S. Orgel 1 A a ij. 

CunrllyHipaaaiii, die Strohfiedel. 

Clef franz.:, Schlüssel; Clef de fn, der F-Schlüssel; CUfde sol, der O'- 
Schlüssel; CieJ ä'ut, der C-Schlüssel; i'U/ pelite, der kleine, d. h. der .F-Schlüs- 
sel auf der Glitten Linie. — Clef 4* BpinttU^ «f« elavttin^ ein Stimmhammer. 

Climax, ein Schlüsselcanon, nämlich ein Canon zu vier .Stimmen, in welchem 
jede Stimme dieselljen Noten , aber nach dem ihr zugehörigen Schlüssel Sopran, .\.lt, 
Tf^U^^^h&B^i zu singen hat. Der Sopran wird also vom Alt in der Uuterquint, vom Tenor 
m aar Üntersepthne und Tom Bass in der unteren Undecime (Quart) nachgeiJimt. Einen 
solchen Canon geschickt zu verfertigen, galt ehemals für das Probestüek eine« guten 
Contrapunktisten. — Eine andere Bedeutung des "Wortes s. Gradation. 
^.^^^,||||ttU. diejenige der modernen zwölf Molltonarten, welche den Tou C zum Grund- 
tOM hat. Uimit die Stufenfolge ihrer Scala oder überhaupt ihr Tomnhalt der Natur der 
weichen Tonart entspreche, müssen die Töne //, F und A durch ein 1' um einen halben 
Ton erniedrigt, in JJ, E'^ und verwandelt werden : C D F (r A^ Ii C. Demnach 
wird die CmoU Tunart mit drei Bceu am Schlüssel autirt. Daüs über die siebente Stufe, 
wie aller anderen Molltonarten so aueh dieser, als grosse Septime ausgeübt wird, wenn 
eis als Leitton zu dienen hat, ist hier als bekannt vorauszusetzen. 

Coda, a, Ein Anhang, welcher TonstQcken, deren Hauptpenoden w iederholt wer- 
den, zuweilen noch als letzte Schlussperiode angefügt wird. So der dem Canon inßni- 
im angehängte Schiusa ) femer zuweilen im Seherso, auch im fiteren Rondo, (Ibeiliaupt 
in Tonstücken, die aus mehreren Reprisen bestehen, deren letzter es sich anschliesst. — 
6; Der Schwanz oder Ilakeu an den geschwänzten Achtel-, Sechszehntheil- etc. -Noten. 
^t^Ctlesiia, COlestinzttg, eine an Clavichorden gebiiadilidi gewesene Vorrich- 
iai^ Sur V«iftad«niog des Klanges, die nach Ad 1 nn g (Anl. cur musikal. Gel., S. 6S1 ) 

1) Martin Agrieola, Ein kurt» deudsrh Musica, WiUonI). <;. Uli*w, Vluun ist l iu Butl.»u- 

ben iiuamoi'-ii jfirtJt, mit t-in- m odjpr melir iiychtii lii r »tjnmu-i) Snlmii'.itionstitbpn). Sic werdrn aber 

daiUnib «chiUftcl (^fnaiiL, i\\ i;l -.ih. r «cisr, win man mit cynorn schlUMti-ln, T<rr»chlo»«<-nf \i< mach aufT «rliloutt, 

All") k.imiiit man :iurli durrh 'Ii. lilu^»- 1 der Musica. »um crkriitni« dimer dinyp, i!a» i»t, der iiotcn. 

£• sind «bcr zwenttig Schlttaavl }uu gruittm m gebrauab, AU, h(. r«, i; mi «tc. Mau mag yhr auch mehr 
'Mi Fipwil fsMaf, Vad waM den lostnunoittD aeaaffrikh rte. 
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174 Cölestme — CoUegium mtMicum 

nit dem Pantalonzuge (s. daselbst] identisch zu sein scheint. In TenroUkommneter 
Fonn wurde «• «udi ^oa Hihn e 1 ia Mcisien auf Silbemnui't (kmM ^Anumt ange- 
wendet. 

fjOlesline, ein vom Conrector Zink zu Hessen- UombuK 18(K> erfundenes Instru- 
ment von FMgeiforai mit drei Claviaturcn, woTanf man ein PoeMv, eine Hannonika, 
Fldte» ein Fortepiano » «in gewAhnlicfaes CÄavier und mehrere B\a^- wnd SaitenitiHtru- 
mente in «ehr viclfachcTi VfränderuTiR'en h!it fHr«!pllpn konnon. Haydn, 8alieri, 
W eigl u. A., die das Instrument IHOI in Wien i^ahen, sollen tn für das vollständigste in 
seiner Art erklirt haben. 

C'ol (zusammengeaogcn aus eon il) oder con, mit; wird manchen NenttWOrtem, 
durch welche man gewisfie Vortragsarten der TonstQoke anieigt, TOrangefetit, a. fi. . 
CO» brio, eon tpirito, am anima, 

CMaMidM, Colaehon, ein in Neapel (nach Bonanni aneh in der TOrhei nad 
in Arabien unter dem Namen Dambura, besonders bei den Frauen i sehr gebriltichli- 
chc8 Saiteninstrument. Es hat ein kleinem rtindes Lautontorpti«« mit etwa 5 Fuss langem 
Halse und durch 16 BQnde getheiltem Gritf breite, und i»t mit zwei bis drei Saiten bezo- 
gen, welche in der Quint oder Quint und Octav gestimmt sind und entweder mit den Fin- 
gern oder mit einem Pkctnim, ot'vn riivr Fc-diTspulc, gfrisf^eii werden. Im Jahre 17f>' 
Hessen sich die Gebrüder Cola in l>cut&chland mit vielem Beifalle auf diesem Instru- 
mente hören. Jedenfalls ist das Colascione sehr alt; vergl. Forkcl, Ge«ch> d. Mus. 
Bd. I. S3, über die Aehnlichkeit einer Figur auf dem Ägyptischen Obelisk ffitffKa relA« in 
Rom mit dem Colascione. Beschreibung und Abbildung bei Mersenne, Hnrmnn. iirtiv., 
Paris, Ballard (S«sonde Partie, 1037, TrmU des Instrumens ä Chordcs, Proposition XYl. 
Fol. 99 h).- 8. auch La Borde, B$tai etc. Bd. I. 393. Cotasebm Turehttco hat bei 
Bonanni {Gab, «rmen. auf der Abbildung Platte 5S} ftnf Saiten and aehtnndiwming 
Bande. 

Colla parte , mit der Hauptstimme. Man zeigt den begleitenden Stimmen damit 
an, dass die Hauptstirame die betteffmde Stelle in Hinsicht auf Zeitmaass und Ausdruck 
v6llig frei vortragen werde und die Begleitung nach ihr sich zu richten habe. 

Coil*arco 'abhr. arcf)\ mit dem Bois^en. Ein Ausdruck, weli her den Ocigeninstru- 
menten anzeigt, dass, nach vorangegangenem //izzica/o , die Töne wiederum mittels des 
B(^ens intonirt werden sollen. 

C'ollecle, Collectenton , Ton n s colleciarum , die zum kirchlichen T, es-. Vor- 
trag [modus Ugt-nili rhnmlifer. Aecentus erclesiastiett» . s. daselbstl gehörende, die Mitte 
zwischen Declanu'itiou und Gesang haltende Ilecitation der Segensformol Dominu« vubts- 
cum et cum spiräu tao und des darauf folgenden Gebetes. In der protestantischen Kirche 
hat sich der CoV r nton noch in den AltaigesSngen des Priesters bei derCommunion 
und den Respousorien erlmlten. 

Collegium muskum, eine ehemals namentlich in Uofcapellen geliruuehliche 
wöchentliche Zusammenkunft der Musiker, welche keine Öffentliche AuflTahrung Tor- 
steiltp, «sondern nur den Zweclc balf. , das Orchester im Zusammenspit'le in Uebung zu 
erhalten. Unter anderen richtete Johann Friedrich, Für^t zu Rudolstadt, ein guter 
Kunstkenner, im Jahre 1756 ein solches Collegium mitucum unter Leitung de» Capellmei- 
sters Schein pflüg bei si-itu r Tlofcapelle ein, welches auch die Verbreitung theoreti- 
scher Kenntni«<?e unter den Mitgliedern zur Absicht hatte. Der rapellincistcr li:i1te die 
In.struction, sowohl zwischen den ausgeführten Tonstücken als auch nach beendif^ier Mu- 
sik, freundsdiaftliche Oesprftche sowohl über die vorgetragenen Tonstücke als auch über 
allgemeine theoretische und practische Gegenstände der Kunst zu vcranlasRcn , um die 
Mitglieder unvermerkt zum Xaclulenken nnd zur Lectüre der älteren und neueren Schrif- 
ten Uber Musik, welche in <ler fürstlichen Handbibliothek ange«chatt'i waren und jedem 
lum Gebrauche mitgeteilt wurden, antuleiten. Jedenfalls rerdient diese Einrichtung 
muni^ , um der Unwissenheit zu steuern, an der viele Fachmusiker in den Aber 
ihren si>eciellen Wirkungskreis hinausgehenden Gesrenst finden der Knn<t leiden. Wenn- 
gleich jenes Rudolstädter Collegium nach dem J7b7 erfolgten J ode des Fürsten ins 
Stocken gerieth, so sind doch die guten Folgen davon noch mehrere Jahre lang unTerkenn-^ 
bar gewesen, wodurch Beweis '^cnnp für die Xützlichkeit solcher Veranstaitunir geliefert 
ist. — Ucbrigena findet man die Benennung CoUe^m munemn auch ganz allgemein auf 
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Collet de Tiolon — Coloratiur 17B 

Capellen, Oberhaupt öffentliche und private Concort»' \mf\ Zusammenkünfte tu musika- 
liaohen Zwecken , angewendet. Ein CoUegittm musicuv) wuxde von Jodocua Willi> 
eh ins (geb. 15017 auf der Unirerdtlt Frankfurt a/0 geatilltet ; es beatand au« 9 Pelr^ 
Künt-n »nach Anzahl der Musen«. Ihre mit einem Mahle verbundenen Zusammenkünfte, 
hei denen neben der Musik nuch Fratjen aufsreworfen und besprochen wurden , nannten 
«ie auch Äy»»po*ia. Nach Wiilichius' Tode 1552 ist das Collegium zwar wieder ein- 
gerichtet wordeo, hat aber nur noch kune Z<»t beetanden. — > I)a« OroMe C^Ugium imr- 
sicum zu II a m b u rpr im Keventer ndrr Refectorlnm des Domes wurde Hms von f-ck- 
man n , Organist zu Bt. Jaoobi , errichtet ; es blühetc eine Keihe von Jahren und genosa 
dnes auaaerordentlichen Rufes. 8. Ehrenpforte S. 397. — Zu Prag hatten die beeten 
IfMlker wöchentliche Zusamnierikünfte, in denen Musiken aufführt wurden und auch 
au!»^vÄrtige Künstler Gelegenheit hatten zu hören und sieh hi^ren zu lassen. Wahrend 
der Jahre 1715 1717 war der Freiherr von Uartig Protector. — Zu Leipzig bestand 
ein Collegium matkmmt welebes In der Neukirohe ea hohen Festtagen und inr Meeaieit 
mit starib besetzten Muaikaufführungen sich hören Uess, wobei auch Dilettanten mit^ 
wirkten. — Telemann meldet in seiner Selbstbio«»raphie (Ehrenpforte* von grossen 
wöchentlichen Concerten , die zu Frankfurt e^'M um 1717 im Frauenstein gehalten 
wurden. 

Collet de violon, die Schnecke an den Qeigeninstrumenten. 

Colophonium, Volnfone, Geigenharz. Das bekannte Harz, womit der Pferde- 
haarbezug des Geigenbogens gestrichen wird, damit er die Saite angreite und nicht über 
sie hinweggldte Geige A a 1). Wenn es gut sein und der damit angeriebene Bogen 
nicht kratzen soll, muss es eine solche H&rte haben, dass man, nachdem man den Bogen 
damit gestrichen hat, den Strich der Haare nicht darauf bemerkt. Diese Güte besitzt es 
aber von Natur nur selteni daher muss es meistentheils noch besonders (durch Kochen 
in Weingeist) subereitet werden ; man maeht es auch aus Terpentin. Das beste kommt aus 
Paris. Der Name stammt von Colophon, einer der bedeutenderen ionischen Zwölfstiidte an 
der Küste Lydiens, welche schon frühe durch dieses Harz Berühmtheit erlangt hatte. 

Color, a\ in der Mensuralmusik die Färbung oder Schwärzung der Noten, wodurch 
ünr Wertht wenn die Messung perflsct war. um den dritten Theil, und wenn imperfeet» 
um den vierten Theil vermindert wurde. Eine ganze Reihe geschwärzter Noten zeigte, 
sowohl unter perfectem als imperfectem Taktzeicheu, eine dreithcilige Taktart mit zwei- 
theiUgen Noteowerthen an {proportia hemioht). Schwärzung dreier Breves oder einer An» 
lahl an Werth Ihim gleicher kleinerer Noten im Tempus perfvrtinn bedeutete, dass jede 
dieser drei Breve« zweitheilig gemMa^en und inmitten des dreitheiligen Taktes statt zweier 
dieitheiligen, drei zweitheilige iakte markirt werden sollten. Im Tempu» imjw/echtm 
kam eine efauelne ges^wirzte Note einer mit dem Punctum additimU Torsehenen Note der 
niclut kleineren Gattung gleich, verlor also ein Viertel ihres \\'erthe8. Schwärzung einer 
längeren Reihe von Noten im Tempus imjterf. zeigte, ohne ihren Werth zu ändern, einen 
Uebergang ins Tcr/i/^u« //tfjy. an. S. Mensuralnotenschrit't IQ 6; Bellermann, 
Mensunlnoteneto.« und seine Uebersetiung und Erklirung von Tinctoris, itnn. mua. 
diff. in den Jahrb. f. musikal. Wisseiisch. von Chrysander, Rd. I. TJ. — Tinctorin 
erkl&rt das Wort Color b] für die Bewegung einer Stimme in Noten und Pausen von 
gleichem Werthe und gleieher Oeatalt («efenliSta« ptrthüarmn in una ei tadtm parte cantm 
exittentium quoad formam «i valormn notttrum et patttarum marwn. S. daselbst). Nadl 
Galliculus, Lihtll. de comp, rnnt, Rl. 2, haben die Noten des Conlraputici'f^ rf>h- 

ratuB verschiedenen M'erth : Cohratus vero ejft, gut in tdngulis notulia, jprottt aignorum et 
ßffuranm ttinttiku magna icsuiffit, dpnrnm wrüktr »mfrum nmuiiuvUmuim. — Cele- 
ra ContrappuntOf dw figurirte Contrapunkt. 

Coloratur, Dehnung, Silben dehnung, Melismn, Diminution; Ter- 
mini» der Vocalmusik , »eine Tonreihe von grösserer oder geringerer Ausdehnung , die 
auf einem Vocale oder auf einer Silbe (daher die Benennui^ flübendehnungi gesungen 
wird, z. B. 

' 8am«0D. iiäudei. 



Der freud'gen Sehalls 
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Den Namen Diminution fuhrt die Cuioratur als Zerlegung melodischer iiauptnoten 
in eine gewisse an Summe ihnen gteiehgeltende Aniahl kleinerer Noten ; die Benennung 
Coloratur selbst bezieht sich auf die mannig^fnltigere Färbung, welche ein Gc-an^' durch 
die I^Ubendehnungen erhalt. Nur auf solchen Worten eines Kedesatxes, die für den In- 
halt eine weaentUclie Bedeutung haben, darf man Silbendehnungen Oberhaupt anbringen. 
Denn sollen sie dem Ausdrucke der vorhandenen Empfindung nicht mehr nachtheilig 
als vorthuilhaft sein, so dürfen sie auch nur auf solchen wesentlich zur Sache j^t-horenden 
Bildern, bei denen die Empfindung ihrer Natur nach gern verweilt, erseheinen. Mau darf 
sieh hierbei nicht durdi daa einselne Wort idten laseen, denn solches kann im vollkom» 
mensteu Gegensatze zu der dem Satze eigentlich tu Grunde liegenden Empfindung steheni 
es ist läfheriich, etwa auf dem Worte Liebe, wenn es in einer aonst liasserfullteii *^tim- 
muag ausgesprochen wird, Siibeudehnungen anzubringen. Ausserdem müssen die betreff 
fenden Wörter fclangbare Vocale haben i die besten sind « und «, sowie die Diphlliongen 
o« und oe; auch der Vocal o geht an, u und t hingegen sind, wenn möglich, zu vermei- 
den ; bei (ifi, ai' und tfi bildet der Sänger den Ton auf dem ersten Vocal ; ii ist un- 
klangbar uud unbequem. — In neuerer Zeit betrachtei mau e» uU einen entschiedenen 
Fortschritt, dass die Dehnungen fast Terbannt oder wenigstens sehr beschränkt sind, und 
zwar soweit mit vollem Recht, als man »ich erinnert, welch ft;esch macklosen Unfug selbst 
bedeutende Componisten und Singer ehedem, von der Macht de» Zeitgeschmackes und 
der Gewohnheit for^erissen, damit getrieben haben. Doch berechtigt dieser BÜBsbiattch 
noch keincswegea, <Üe Cuioratur durchaus zu verwerfen, denn es fehlt nicht an sahlxeio 
eben iJesscisen dafür, dass sie sowohl zur Verstärkung? den Ausdruckes als auch zur rein 
melodischen Verscliönerung des Gesanges erheblich beitragen kann. In diesen beiden 
FiUen hat sie auch entschieden ästhetische Geltung, im ersteren die höhere. Es ist 
durchaus nichts gegen die Uelinung einzuwenden, wenn sie gleich wieeiB nnwillkürlicher 
Ergu.HS eines g^eholn nen Gefiilili s i rsclieiut , welches seine Bewejrungen unmittelbar In 
Tönen und Tonwcnduugcu ausströmt, ohne nach Worten 2u suchen. Die Coloratur in 
diesem 8inne ist so alt wie Gesang Oberhaupt und kan Product irgend eines Zettge* 
schmackes (wir begegnen ihr bereits in den Xcumen des Gregorianischen Gesanges), son- 
dern erste und natürliche Grundia^e aller freien Melodie und von acht musikalischer Natur. 
Nebendem kann sie auch mehr nur der formalen Schönheit im Gesänge dienen, indem die 
Melodie durch sie biegsamer gemacht, reicher ausgestattet und dunä den Schmuck UA' 
ner melodischer Wendungen belebt wird. Und auch in solcher, vorausgesetzt peschmack- 
vollen, Anwendung der Dehnungen liegt nichts der Natur des Gesanges Widersprechen- 
des. Wohl aber in dem Missbrauche, den geschmacklose Virtuoseneilelkcit damit mehr 
als zu h&ufig getrieben liat, indem der Sänger, ohne alle Rücksicht auf Inhalt und natür- 
liche Bestimmung des Gesanges, in allerhand Rouladen, ras<!ai:en, Trillerfiguren, Manie- 
ren u. dergi. über jeden Sinn und Verstand sich hinwegsetzte, den Componisten, der ihm 
in der Grossen Arie häufig so su sagen nur das Schema Ar seine KunststOcke voneich- 
nete, sich unterwarf und mit allen möglichen Auusserlichkeiten dem i^alanten Zeitge* 
schmaeke huldigte und so das Kiuist^'efiilil des Publicums tlemoralisiren half, «tatt auf 
Veredlung desselben hinzuwirken. Die Grosse Arie'j (s. Arie^ war der eigentliche Tum- 
melplati für alles, was die Technik nur erfinden und die Kehle nur hergeben mochte; 
dass die wahre Kunst daneben bescheiden im Winkel steht, kann auch heutzutage noch 
passiren. Aber s. Ihst der Wettstreit des Tierühmten Castratcn Farinelli mit dem Trom- 
peter ^in Kom etwa 17^3;, der iür letzteren mit tiner iSid^UerUgc endete ^Burney, Ta- 
gebuch 1. 153), sowie audk Burney's Vei^eich zwischen Farinelli und den äbrigen 
Sängeni mit dem Rennpferde Childer? und den übrigen Rennern, kann uns von der Be- 
deutsamkeit solcher Künste schwerlich überzeugen; uud für »die glänzende rasche Fer- 
tigkeil«, mit welcher Farinelli eine Arie seines Bruders TortTUg, »so dass es dem da- 
maligen Orchester schwer wurde, nut ihm Takt zu halten«, wflrde er heutzutage eher 
wohlverdientem Tadel sich aussetzen als Heifall ernten. Gegen diesen rein äus>i rlichen 
Missbrauch der menschlichen Stimme um keines höhereu Zweckes willen als üerab- 



1) In <l«r Arie tarnte dl« Oviontar b«t«H» an 1640 odrr etwM «puter auf; tie flndet ttek «SkoB lo daa 
Opem de* C««» Iii nad Cctti tu VHwdi|, wtonaudi die Form der Ariea MllMt tob der «pitonn noch sim» 
Ucb wolt eatimt liC. 
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s«tzung und Verunstaltung den Gesanges zu instrumentalen Virtuosenkunststücken erklärt 
sich die Gegenwart allerdings mit vollstem Kechte. Die Silbendehnung überhaupt zu ver- 
werfen, ist aber durch den damit getriebenen Unfug noch durchuun nicht hinlängliche 
Veranlassung gegeben. Wir dürften dann im weiteren auch keinen Figuralgesang duU 
den, womit nichts Geringeres als ein Verdammungsurtheil über die grussten Meisterwerke 
ausgesprochen wäre. Ueber die Unterscheidung de» Gesanges ul» melismatischen 
oder colorirten und sy Ilabischen Gesang s. den Art. Melisma. 
Coloratur- i Bravour-; Arie, s. Arie. 

ComarchiOH, ein gewisser Nemo« für die Flöte bei den alten Griechen. 

C'ombiiiatioiibtoii, Turtinischer Ton. Ein akustisclies Phänomen, nämlich ein 
Ton, der aus den in gewissen Zeiträumen zusammentreffenden Wcllenzügen zweier (oder 
mehrerer} höheren Töne als ein dritter tieferer in der Luft sich bildet. Das Gehör em- 
pfindet nicht nur das Verhältnis« der Schwingungen der beiden wirklich angegebenen 
Töne, sondern auch das in periodisch regelmässigen Abständen wiederkehrende Zusam- 
mentreffen ihrer Klangpulse, in ähnlicher Weise wie es einen selbständigen Ton empfin- 
den würde, dessen Schw ingungen in den Zeiträumen jenes Zusammentreffens geschähen. 
Verhalten sich z. B. zwei Töne wie 4 : 5, also wie Grundton und grosse Terz, so wird jeder 
Anfang einer neuen Pulsreihe von fünf Schwingungen bei Fig. -1 und von vier Schwin- 
gungen bei Fig. B, wegen des Zusammenfallens zweier den beiden Reihen angehören- 
den Pulse, durch besondere Intensität sich auszeichnen, so dass das Gehör das aus dem 
Zusammentreffen jedes ersten der fünf und vier in gleicher Zeit ausgeführten Pulse der 
Reihen A und Ii entstehende Pulsverhältniss (' als eine dritte eigene Wellenreihe em- 
pfängt. Dieser Wellenreihe (' kommt die Schwingungszahl I zu, sie verhält sich zur 
Wellenreihe Ii wie 1:1, folglich ist der durch sie erzeugte Ton um zwei Octaven tiefer 
aU der durch die Wellenreihe Ji entstehende. 

.4 ..#....#...•# Grosse Terz. 

//#•••••••#•••#•••# Grundton. 

C # # • # # Combinationston. 

Verhalten sich die den Combinationston erzeugenden Töne wie 2:3, also wie der Grund- 
ton zur Quint, so bilden sich die intensiven Pulse durch das Zusammentreffen der drit- 
ten Welle der Reihe A mit der zweiten der Reihe B, der Combinationston steht zum 
Grundton im Verhältniss 1:2, ist also um eine Octav tiefer. 

A .#. .#. .#. .« Quint. 

B%»%»%*%»%.%»% Grundton. 
C# % % % % % % Combinationston. 

Das Verhältniss 1 kommt dem Combinationston überhaupt zu, wenn das Pulsverhältniss 
der erzeugenden Töne in den kleinsten ganzen Zahlen gegeben ist. — Es entsteht aber 
der Combinationston nicht nur aus der Verbindung zweier Töne, sondern auch aus der 
Verbindung mehrerer, aus Akkorden. Ist z. W. der erklingende Akkord c, g^ , dessen 
Töne in den Verhältnissen 4:5:0 zu einander stehen , so fallt jede vierte Schwingung 
des Grundtons c, mit der fünften der Terz c, und zugleich mit der sechsten der Quint 
zusammen; der Combinationston verhält sich wiederum wie 1 : I, ist also um zwei Octa- 
ven tiefer als der Grundton des angegebenen Dreiklanga : 

Quint # # • # 

Gr. Terz «, ^••••^••••^••■•^ 

Grundton r, 

e • • • • 

Beim Erklingen desselben Akkordes kann aber neben dem C noch ein zweiter Combina- 
tionston sich bilden, nämlich dessen höhere Octav c, aus der Verbindung von c, j?, , 
welche als Grundton und Quint im Verhältniss 2 : 3 stehend, nur den um eine Octav 
tieferen Combinationston erzeugen, während das in demselben Akkorde liegende Terzen- 
verhältniss r, e, , 4 : 5 , den um zwei Octaven tieferen crgiebt , so dass also der Combi- 
nationston C durch seine höhere Octav c verdoppelt erklingt. — Kützing Handb. der 
Orgelbaukunst, 1S43) giebt S. 51 folgende Intervalle zur Erzeugung des C'32 Fuss au: 
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; C; ^ ^* und den Dreiklang CEO. Keineswe^^ «ind nber alleSchwin- 
gungsverh&ltniHs^' geeignet, vernehmbare Combiuationstöne eu erzeugen. Stehen die 
T«M, au» denn saMunmeiitreüendfln KhmgpidMfi der GombiMlioi»toii aioh bilden loU* 

in sulcliem VerhältniM zu einander, daM ihre >A'eIlenzÜge nur in grösseren Zeitrftumen 
suÄarameniri'ffcn, so werden nur zusammenhangslose Stdftse vernommen, e« erwheint aher 
kein andauernder Tuu. AuHtterdem dürttiu die erzeugenden Töne nicht zu tief sein , weil 
•ie MMMt SU wenig KlaI^rwellell imieriislb einer Seeande haben, Iblglieh ein nodi tieferer 

Ton unmö^'lieh wird. Der tiefste Ton dt-r Or^el, (\ Wl Fun<*, maclit I (;,*> S(liwingun>:^cn 
in der Secunde, w&re also, mit seiner Teric oder Quint coniliinirt, nicht mehr tu lüg, einen 
Ton zu bilden, der noch eine oder zwei Octaven unter ihm («ich befände. Und endlich 
müssen die erzeugenden TAne hinUngliche Dauer haben, weil im entgegengesetzten Falle, 
etwa hei nur kurz angeschlajjenen und .sclnu!!! alxhlnijjfenden Saiten, jene Keihe intensi- 
ver ülangpulse, welche den Cumbinationston bildet, nicht entütehen kann. Am beHien 
liest er sich daher auf der Orgel henrorrufSen , weil ihr Ton in gleicher St&rke beliebig 
lange anigehdlten werden kann, und hier hatHnan auch versiuht, practiadien Nutzen 
daraus zuziehen; Abt Vogler behauptete sopir , dass ein so akustisch erzeugter Ton 
noch grössere Wirkung thue, als ein durch eine reelle Pleite hervorgebrachter. Am Cou- 
servatoriura su Mttnchen soU ein von Walch er akustisch ausgefahrter Sechssehnfiias 
(8 Fuss und '»' ,, FuBS; sich befinden, welcher einom reellen Sechsizehnfuss vollkommen 
die Waage halten soll. Doch hat dieses System, grosse Pedalbtt8.se akustisch herzustellen, 
bisjetzt noch keine weitere Verbreitung gefunden, und es steht auch nicht zu erwarten, 
dass es geschehen wird. Fttr die Oi;^ namentiidi wftre swar an Raumerspamiss und 
Kosten viel gewonnen, sicher aV)er nicht an "NA'Irkun^. Denn es ist fast ausser aller Fra^t', 
dass der Combinatiouston jederzeit bedeutend schwächer ist als ein auf gewöhnliche Weise 
hervorgebrachter gleichtiefer reeller Ton. Ueber sein Wesen sind auch noch keineswegs 
alle Akustiker vollständig einverstanden, nämlich ober seinen Ursprung unmittelbar einem 
schwingenden Korper verdanke, oder ob es dem Ohre, indem es die intensi\ cn PuUe wie 
eine selbständige iSchwingungsreihe empfindet, nur so scheine als klinge ein solcher Ton 
mit. Auf letatere Ansicht, eben dait dieser Ton ein subjecttyer sei, wird man auch durch 
Versuche, die man sehr leicht an der Orgel anstellen kann, hingewiesen, .ho dass man au 
der Annall nie ifeneigt ist, bei Vu^'ler und anderen, die diesem akustischen Phänomen 
einen bedeutenderen Werth iSa die Praxis beilegen wollen, habe das Gehör doch unter 
etwas SU lebhaftem Einfluss dw Phantasie gestanden. — Den Namen Tartinischer 
Ton führt der Combinationston hie und da, weil Tartini, der, in ähnlicher Weise 
wie Hameau auf die Obcrtnne , ein H irmonic<«ysteni ilarauf zu gründen verstichte, 
für dessen Entdecker gilt, wenngleich Johann Andreas Sorge ihn zuerst in sei- 
nem »Vorgemach musikalisehw Compontion«, im jr«hre tT45, behannt machte') und 
von doti Franzosen Romieu, um I74:i, als dessen Entdecker angegeben wird, wäh- 
rend Tartini erst in seinem Tr<i(taU> di Mumn 1751 davon spricht, allerdings aber 
das Jahr 1714 als den Zeitpunkt angiebt, von wo ab er »eine Aufmerksamkeit darauf 
geriditet habe. 

Contra, Oef&hrte in der Fuge, s. Fuge A b. 

ConiPSOpra, wie oben, wie vorhin; wird antrewendet , wenn entweder da« 
erste Zeitmaass des Toustäckes, nachdem es durch ein anderes unterbrochen worden, 
oder eine gewisse Voctngsart wieder eintreten soll. — In der Partitnr, e. daselbst Anm. t. 

Com« Bto, wie es dasteht t eome Ha m,PmUt wie es in der Hauptstimme steht. 

Comina. ein kleines Intervall, welches in der practischen Musik keine Anwendung 
findet, sondern nur in der Canonik hei Vergleichun^ und Berechnung der Intervalle der 

reinen diatonischen Scala zum Vorschein kommt. Ks giebt folgende Arten : I. Daa 

Comma ditonieutn oder Py thugorische Comma ist der Unterschied zwisehen 
der reinen Octav und denjenigen Tone, der sioh eigiebt, wenn man, um die Octav su 

1) e. 1*1 Ta. II : „Wenn mts in ciaer Oifd ein» Qaiste, i. B. e nka gMtiinmt, «o wird tioti <U» c auch 
raat gwHndfl iidlhörin taweb, welohw raeb bei Slfanninif der s r o nt» Tm wuhmtnebiHciit wenn bmi die .svj-- 

(juialtii\ ^^l aui *incr Quint uu'l Tin U« ■.tihi t, <t:niiiif r . J.i s,... ir < » > i FSuti s iJ'jttf» g< Iwn, w«an man * untl o 
rein xu»oiiuinrn bllUet, noch den drititrn KiMng, nrmlirh «in /, »i-lrhen zu probircii ttrhot^'. 
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finden, zwölf reine Quinten oder Quarten cutmmenaddirt. Im Avtikd Addition der 

Verhältnisse findet man diese Kechnuhg ausp^eföhrt, die zwölf Quinten addtrt, und 
dMelbst kann man sehen, dasa das Ergebniss der zwölf addirt«n Quinten um ein kleines 
Intervall grösser ini alt rone Oetanr dea Tone« C, von dem die Addition angefiuigen 

hat. Die O ta\ beträgt 5242SS : 262144 (oder 2 : 1/, die Summe der iwölf Quinten aber 
.'>3144! :2ti2IM; hiervon die Octav abgezogen, bleibt das Verhältniss 5^1 N 1 : r)2 1288 
übrig, um wekbes also der Ton , den die zwölfte Quint giebt, grösser ist iils die reine 

OctaT. Dieses Verhältniss 52728?$ ßben das Pythagoristhe oder ditonische Comma*). 

Rechnet man mit einfachen Zahlen, setzt für den f irundtou 0 und fur die Octav die Pro- 
poriiouahahl lumt, so findet man ftir das Pythagoruehe Comaia die Zahl 2U. Zwölf Quin- 
ten «ollen rieben Octaven aiiamadien, ao data ^ awOUle Quint mit der aiebenten Octav 
«usammen Rillt. Sieben Octaven betrafen lOOO • 7 = Tttof); zwölf Quinten aber 'die Quint 
SB 5^5, ergeben 585 • 12 =: 7U2U , demnach bleibt die Zahl 2u als ditonisches Comma, 
wenn man die Summe von sieben Octaven ;7(IUU) von der aus der Addition von zwölf 
Quinten resultirenden Summe (7020) abiielit. — Kleiner alt daa ditoniadie Comma iat 

IL das Comma syntonum , Comma rl F^idymus oder auch das grosse 

Comma genannt. Es beträgt *'/■« (l^)t die Differens, um welche es kleiner ist als das 
ditomidbe Comma, itt daa &lutma (3280St3276S). Denn wenn man das syntonische 
Comma mit dem Sobiama «ntammenad<Mrt, erhilt man daa ditoniiche Comma : 

das hu-liiwia = 82805 : 32768 (2) 

and dM »yutQaMche Commm s &1 : W) (18) 

S(»7MS : MIIMO 

&I- • 

ergebcD dat Jitoailehe Comms s &31441 : (2u) 

Das tyntonitebe Comma itt nun der Unterachied ivitdieii 1] dam groaten und kleinen 
ganzen Ton [c d—de, oder / g — a A). St tteUt «idi beraut, wenn man vom gioiaen gan- 
ten Ton den kleinen abzieht : 

vom fruMin gaaseu Ton . . . = St : 8 (170) 
•bfvtofen dm kMnra . . . . a 9 : lü (152) 

bleibt du syntonische C'otiunü — ^1 : sii (18) 
2/ dem gro^ssen T.imma und dem grossen halben Tun. Zieht man dt i] ^nossen lialben Ton 
(lt»:l»' vom grossen ümma (27 ; 25J ab, so bleibt als Üest ebeofalis das syutouiache 
Comma: 

ToagnsNBUam« = 27 : 25 (Iii) 

abfnofm d«n fiaMan bsllwii Ton = 16 : Iti (Vi) 

4üj : 4011 

. . 5 

bleibt ^1 : SU (18) 

3; dem Uflinan Jiimma (135 1 13S} und dem kleinen kalben Tont 

yvm IdtiBMi Uisaia m 1S5 : «» <79) 

•ligmiitMi daa kldnca hslbrn Um a 3i : 25 <&») 

i24*:U2ü«i 
4, 

l.l-il.? ^l : so (18) 

4j der grossen iJiesis its: \ th und dem iJiasdusiua ^uder kleinen Cosawtt 2Uibi2U25): 

voll d«r gracNfii Dirnt , , s Hü ; l'ii (IM) 
sfafnotcn dM OiaaeliisiM s 20ß/2MS (It) 

32! 

l'leibt 81 : 80 (18) 

Zusammengesetzt ist das syntonische Commn au» dem Diasthisma !2n|8' :2n25; und dem 
Schisma (aa'MJö :3276S;, denn aus der Addition beider Verhältnisse geht es als Kesultat 
hervor t 

1) MAiinn Uju>iii«cli<>a C'uiiiiiiu \\M viiu tU-r um "Vm •-rtiubten frt>«»fn Ter» *Voi « ^rteu Py-tkago- 
f 1 1- M< l. i»'<lii'iit<- lind uelrlii' j{rr*»>i t |,'>ii:iiint wurde, wpü «le «u« iwpi gro»M-i] ganten TtMB 

iM^trht. Drei »olchc growe Tcnvu iiUrrftcigcn die Ortav ebeofaU« aai «ovid, aü diMM« Coiniua betrigt. 
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Du ScMams = 32805 : »276S (2) 

tMOn alt «NU DiMcUnM = 2ü<8 : 2025 (16) 

87184m: 68S6a]M 

A 

1119744 : UOMIO 

Ol 

186624 : 184;t20 

I» 

23328 : 23040 



18M : »» 

•I T 

•I 

CMtdwtgnrtaHlteteOMBMs «1 : M (It) 
Biidlieh maoheii das tyntonisdic Cbnmft und da* DiMchum« di« groMe IM«n» < 

Dm lyntonwche Comma S 81: SO (IS) 
und Oiaachitmm .... as W$s 2025 (16) 

« 

3079«: MSSO 
«I 

•I 

m i S7& 

91 

psbm die grow« Dictbl 9 128 : 125 (34) 

Im Sprochgebnueb «agt nianoft, dar Ton «V «n (imittaton. Syst.) um dn Comma höbar ab 

d*, oder um ebensoviel höher aU y'* etc. So lange man unter diesem Comma eine» der 
beiden Intt-niilU' versteht, von welchen hier die Kede gewesen , so lange ist es faUch. 
Denn der üuterNchiüd zwischen und i/^ ist da» Verhaltui&s 12b: 125, also die 

gioaae Dierff (3^) ; iwiachen ißä't f^f^ und iß b beCrIgt er den DritUbnlrtOB ttlS : 625 
:52! und zwigcheii und h die kleine Diesis 31^' : "'»72 ;25'. Die Anwendung 

der Benennung Comma auf diese Intervalle kann also nur uchlechthin gelten. — Uebri- 
gens wird auch das Diaschisma (2U4b:2u25, Log. 10, grosse Diesis — grosses Comma) 
sttwailan dias kleine Comma genannt. 

Commissura, ein stufenweis fortsthreltender dissonirender Durchgang von einer 
consonirenden Note zu einer andern ; also z. B. die Fortachreitung von c nach e durcb 
ein daswischeuUegendes d. Steht die dissonirendu Nute in eben angeführter Weise auf 
Anda, so bdaat die Fortaehreitmig Commüsura cadetu. Stebt hingegen die diitsonirende 
Note (als Vorhalt oder Wechselnotc) auf Tbesia und die conaoniiende auf Arsis, so heiast 
die Fortschreitung Commiaattra direeta. 

CaBunodament«', commodo , in tempo commodo, Vortragsbez., bequem, in 
gemiehlieher Bewegung. 

C'ompagnfa dri tionfalMia^eine im Jahre 1264 zu Rom gegründete Brüdevsebaft, 
welche die Leidensgeschichte Chrif«ti in der Charwoche dramatisch und mit Gesang ver- 
mischt darstellte. Ihr Schauplatz war das Coliseum; die Vorstelluugeu sollen bis 1049 
gedauert baben, in welebem Jahre Papst Paal III. sie verbot. 

Coiiiparatioii der VcrhAltiilM«, Con^mnOh intenollonmt a. Vergleiehnng 

der Verhältnis.««'. 

('oinpen(*aliou!«ailxtur, eine Pedalmixtur ia der Orgel , welche den Zweck hat, 
der untersten Pedaloctav vollkommene Deutlichkeit und leichte Ansprache auch in 
schnellen Sätzen zu geben. Sie ist fünfchörig und besteht aus Tertie 3V, « Quint 2%, 
Prinzipal i, Quint 1' » und Siftldtc 1 Fuss, geht jcdnth niclit durch da« ganze Pedal, son- 
dern nur durph einen Theil der tiefen Octav, und zwar su, dass die Chöre nicht zugleich, 
aondani einer nach dem andern anfbAren und immer aebtridier intonirt sind , je weiter 
sie vom C, sich entfernen, so dass die letzten Töne eines jeden Chores so schwach werden, 
dass man ihr Fortbleiben den folgenden höheren Tönen nicht anmerkt. Die Tertie geht 
von C, — (t\ , die Quint 2'/, von C, — A, , der Prinzipal von C\ — 6'f , die Quint I ' , von 
'C,—Ff und die Sifllma von C,—F,. Erfunden ist diese Mixtur von Fr. Wilke und 
lueist Ton Fr. Tu rl e y I S3S im Pedul der Gatbaxiaen-Oxgel su Salawedel ausgelllbrt. 

C*mpl«eevole, Vortragsbes., gefUlig, angendtm. 
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Completorium, Compieta, der letzte Abendgottesdienst in den Klöitern nach 
der Atwndmftlilidl;, «Is Volleadung de» getitltelieii Tkgewerkos. 

Complexio , die ZiieMnmenliMauiig mner Feriode durch ^l^ederholnig ilizM An- 
Ikligs am Schlüsse. 

Componibt, Compo$itore, C ompoa iteur , von coinponere, camporr«, eompo- 
MTf lUfttminenMlieii, ebToneetier (s. daselbet) ; eomponim^ntßf eompo»i»%on9p 

eine musikaM^rhr Tninposition , rin Tonsatz; com ponicehiator^t ein ComponMter» 

ein abgeschmackter Schreiber; compoato, componirt. 

Composition, ein Ton werk, im weiteren die Tonaetzkunst, s. daselbst 
C«ll, mit; «on affettOf nßttuoso, mit Leidenschaft; ton afflizione, mitHah- 

rung, mit bewegtnm Vortrage; coh ay i ( u zio n f , nrjitato, mit Lebhaftigkeit; con al- 
legrezza, mit Munterkeit} con amarezza, mit Betrübnisse con brio, briosOf krftf- 
tig, m&nnlich. 

Conrentas. a] In der alten Musik der Gesang verschiedener Stimmen im Einklänge 
und in Octaven. Bedn v im: e r ab i ! is , ein englischer Priester '(i'^R , -chreibt , das« zu 
seiner Zeit die Musik concentu, ditcantu atgue organis ausgeübt worden sei (s. Discan- 
ttia und Organunl. — A) ^nederbeidfen Hauptgattungen, in welche man dieRitual- 
gesinge de« Gregorianischen Kirchengeaanges einstttbdlen pflegt. Zum Concentua 
gehören diejenigen Gesänge , welche eine wirkliche zusammenhängende Melodie haben 
und auch vom Chore gesungen werden, nämlich 1/ die grösseren und kleineren Respon- 
aorien ; 2) der Antiphonien- oder Wechselgesang ; 3} Paalmodie and Hymnodie ; sur 
Pialmodie gehörend die Cantica mq/ora et ntinora; 4) die Messgesänge des Gesammt- 
choTf!«, al«» Ktjrte (Litanei; ; Gloria (englische Lobgesang' ; Oraduale; Alhluia mit und 
ohne Neuma ; Tractm : Prosa iSequimtia) ; Glaubensbekenntniss ; Offertorittm ; üancüu ; 
Aptui Mf Communion ; 5) die rhythmische Becitalion der Oeainge in den hcrm eme- 
nieae oder Tagzeiten der Oßcii ecclesiasttci fder tfiglich fbefgeatellten sieben Bet- und 
Singe8tunden\ die Mitte zwischen feierlichem Gesänge and Lesevortrage haltend [canere 
tndirectum , accentuiren, auch curstren genannt). Die übrigen Gesänge, welche nicht 
eigentlich geanngen, sondern nach dem Jfodb hffeHÜ ^omNl0r Torgetngen irurden, 
machen den Accentus aus ^'s. daselbst \ c] Ein Akkord, ein Zusammenklang ver- 
schiedener Intervalle l in älterer Zeit ganz besonders der Consonanzen . Daher auch — 
tij ein mehrstimmiger Satz , ein Concert , sowohl für Gesang als auch für Instrumente. 

»CSmiIk», ConetnttUt mt Stfmpkoma «A dwer$antm veeum modulatm, ffernumice ein Gon- 

cert«, erklärt Melchior Vulpius [Mmicnr compmd. lat. germ. M. ffenn'n' Fahrt etc. 
Jenae IG53) wörtlich nach Prätorius [Syntugma III. 5), der weiter unten a. a. ü. ö. 9) 
noch über Gabriel i 's Symphoniae «aa-ae bemerkt, dass sie auch recht und billig Sym- 
pkonia, »das ist ein lieblicher Concentu«, zusammenstimm ung und anmuthige Xärtnonim 
genannt würden. So dient da^- Wnrt für jeden mehrstimmigen Salz als Allgemeinaus- 
druck, sowohl itir das eigentliche Concert als auch für die Motette und alle übrigen Ar- 
ten mehrstimmiger TonatOehe. — «) Die Capelle oder der Chor der Ausführenden selbst, 
I. B. derganie Concentus, wie wir sagen der ganze Chor oder das ganze Orchester. 

CnnctTl, Conei-rfn -T Kim M u s i k a u f f ü h run g , welche entweder privatim 
vor eiucm gewählten Zuh6rerkreit»e, oder öffentlich für Jedermann gegen Erlegung eines 
Bintrittsgeldes venrnstaltet tHrd. Nach den Hauptgattungen der snflnifQhrenden Ton- 
werko nnterseheidet man verschiedene Arten von Concerten , nämlich: geistliche, in 
denen Tonwerke religiösen, und weltliche, in denen Tonwerk»- weltlichen Inhaltes 
und Stiles vorgetragen werden I Vocalconcerte, in denen Yocal werke , In&trumen- 
tnlconeerte, in denen Inetntmentalwerke auaschUeealidi oder doch überwiegend rar 
Dwstellung gelangen. Religiöse Concerte finden meist in der Kirche statt und werden 
davon K i r c h en co n cert e genannt; Oratorienconcerte in der Kirche oder im 
Saale. Femer giebt es hinsichts der Besetzung OrosseConcerte, worin das ganze 
Oreheater mit grosseren Inatramentnl* oder aneh der Chor mit dezglddien Voealwerken, 
sowie auch Solospieler und Sänger mitwirken; Kammerconcerte, in denen nur 
Kammermusiken vorgetragen werden; Symphonie concerte, die für den Vortrag 
von Symphonien und anderen grösseren Instrumentalmusiken ausschhesslich , ohne Ge- 
sang mid Soloepiel, bestimmt und gemeinhin mit swei Symphonien und obensoTielOttver- 
tfiren mugefllllt lindi Virtttoeoneoneerte» Vortrigen im Sobspiol« hauptsldilich 
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{^'cwidmet. Ferner werden die aufzuführenden TonwfrkM entweder, wie meistentheiU der 
lall , von wirklichen Facbmuslkern vorgetragen , uikr vun Kunstliebhabern ; jene Con- 
certe a«Biit nan RAnstUr*, die>»Diletlant6ficone«rte. Alles, die Anordnung 
eines Conctrles in Ik'trcfT dt-s Orchester«, dessen Besetzung und Aufstellung, sowie de» 
Cbureit, liegt ausser iiereich dieses Artikels und ist an anderen Orten , soweit möglich, 
in Betracht gezogen I um einige Worte über Wahl und Folge der Tonstücke in Musik* 
MifiilluiiDgeii, und fwar nidit in «nselnen Muitkauffahrungen« Kmdem in den CoDoert- 
cyclen grosser Musikinstitute. Dass tUe Gesohmacksrichtunp: , die man hierzu verfolgen 
hat, durchaus eine reine sein muss, versteht «ich von selbst; aber keine einseiUge, wie 
BMo an Concertdireotionwi, namentlich wenn de wie gewöhnlieh aus Dilettanten beatehen, 
tind auch an C'aj)elliiu'i8tern selbst erleben kann. Mangel an Umsicht, Beachxftnktheit des 
nciifhtskreises oder Einseitigkeit der Richtung sinfl r oft Veranlassung zu unendli- 
chen Wiederholungen derselben bis zum Auswendig wissen bekannten Tonstücke , w&h- 
lend andere ebenfiSb beaehtenaweithe Ktmatwerke, die aber der Empfindungsweise oder 
dem Verständnisse der Leitung entfernter liegen, unberücksichtigt bleiben. Grusse Con> 
certinstitute '^rtilm aber auch die Verbreitung wahrer Musikbildunff «um Zwecke haben, 
und daher erscheint es uothwendig, nicht nur l'roduoteu der nächsten, sondern auch der 
entfimiteren Vergangenheit, ebenao wie denen der Gegenwart, vorausgesetzt, dass jene 
wie diese überhaupt Ansprüche auf Kunstgeltung machen können, die Aufmerksamkeit 
auauwenden, Numentlich Vocalmusik anbelangend, lassen die früheren Perioden an 
Stoff wahrhati^ nicht fehlen, äiatt aber durch eine Auswahl des iSchönen und Bedeuten- 
don aller Zeiten erfreut und an Elnaidit in das ganse Kunstgebiet bereichert au werdeq, 
wird das Publicum in sehr vielen Fällen mit längst ausgelebten Virtuosenkünsten und 
anderen auf äusserliche Unterhaltung hinauslaufenden I)in<,'en immer wieder von neuem 
abgespeist. Man hat hie und da Versuche mit sugcuaunieu historischen Concerten 
gemacht, in denen ftltere und neuere Werke nach einer gewissen chronologischen Ord- 

miT..,^ aufeinander folgten, und ein jedes wahrhaft für die Kunst eingenommene Puljli- 
eum kann solche Einrichtung nur mit weit grösserem Dank uufnelimen als unausgesetzte 
W'iedcrholungen ebenderselben Werke. Allerdings ist die Aufgabe, ein gutes Programm 
lU' machen, schon für ein einzelnes Concert nicht leicht i denn es ist eine Art Kunstwerk, 
von 'iv( lehem Mannigfaltigkeit und Einheit zugleiili fui rlerl werdi ii. Jene besteht a!)er 
nicht darin, dass man das Allerverschiedenartigste durcheinanderwirft, diese lücht in der 
Ausfüllung des einen Abends durch Mendelssohn und Spobr, des zweiten durch Üchu- 
mann und Qade etc. Ein Concert von vomehernn interessant an machen und doch eine 
Steigerung hervorzubringen, welche den Zuhörer immer frisch und belebt erhält, die 
Tons&lze so zu wählen, dass der folgende die durch den vorangehenden empfangene An- 
" regung entweder durch einen noch stärkeren Eindruck vermehrt, oder, wennauch beru> 
higt, so docli nic ht aufhebt und jedenfalls die Theilnahme nicht sinken lässt, — ist frei« 
lieh eine Aufgabe, dio schon bei einem einzelnen Conccrtc viel Geschmack und Konntniss 
der Wirkungen der Musik voraussetzt, um so mehr noch bei einer Keihe von Concerten. 
Unter iwri unmittelbar auf einander folgenden Stacken von gans ähnlichem Charaeter 
verliert jederzeit, wenn beide wirklich inneren Werth haben, das aweite gegen das erste 
Wirkung ; ist das erste von geringerem , das zweite von überragendem Werthe , so 
wird jenes durch dieses vollständig au%ehoben, während es in passender Umgebung doch 
noch eher seinco Eindrodt bitte machen ktanen. Wexke von versdbiedenem Werthe 
schaden ntsk gegflniaitig ebenfalls, besonders wenn sie aehr auagedehnt tbd geht daa 
geringere vorauf, so spannt es den Zuhörer ab statt ihn anzuregen , oder veranlasst ihn, 
sich zu schonen und es nicht zu beachten, um seine Kr&fle für das zu erwartende bedeu. 
tendere aufkusparea. Ebenso beeintrichtigen sich twm gleichbedeutende Werke von 
durchaus entgegengesetztem Cliaracter ; die dmeh das voraufgehende nach einer gewiss 
sen Richtung in Sohwtmg gesetate Empfindung wird dufoh daa folgende mit Gewalt in 
eine andere Bahn gedrangt. 

II. Eine Gattung von TonstOeken, gegenwirtig nur fIBr ein oder mehrere Soloinstru- 
mente mit Begleitung des Orchesters, in der Üteren Zeit auch für Gesang. Es giebt meh- 
rere Arten : Das alte V o c a l e o n c e rt , Conrt'rto da chtexa, Kirchen- oder geist- 
liches Concert ; — das Kammercuncert, L'oncerto da camera; es ist eine Instru- 
mentalhauptstimme vorhanden, welche von «nem Soloepieler ausgeführt, vom Orchester 



Coacert IL a b 188 

I 

b^iliUit 9q4 dmnk RilerotUe detMltwn ali«ew«eha«U wird. — Zum XaaMMWMwoext 

fehdrend da« D o p p e 1 - und Tripelconcert; es sind zwei oder mehrere HaupUtim» 
raen oder corutrtirende Instrumente vorhanden, die von ebensovielen Spielern ausge- 
führt und vom Urchester begleitet werden. — Um Voncsrto </ro^4o, gegenwärtig 
MM »lUMr 4lttbmtteh g»1tomiii«D{ mduMO» InstmiinmU gleicher oder vertcliiMleiuir 
Gattung concertiren zwischen Sätzen des vollen Orchesters bald u echselweis, bald ver- 
eint mit einander. • a) Ehedem gehörte das Wort CJoncert keineswegs der Instrumen- 
talmusik allein an, »ondern w urde schon, bevor diese noch irgendwie selbständig ent- 
wwlwlt wv, «vf VoMÜaitae, und erst in weit tpiterer Zeit, als Inatrumentaltechnik und 
Formen zum Concertiren hinhinirlich frei waren, auf Inslnimentalsätxe iiisl)esondere und 
endlich ausachliesslich angewendet. Das Conctrto 4a chieaa^ geistliche Con- 
cert, wurde von Ludotieo VUdana aufgebraeht. In d«a mit «Utn mAgUohen Kfln- 
fiten des Contrapunktes hAttfig mehr tln lu reich ausgestatteten Motetten kam schlieMluAi 
der Text Hohr Kthlecht weg ; entstund eine Kolohe ConfuMion und rrf , da^s man 
fast nicht ein Wort, will geschweigen den ganzen Contextum vernehmen konnte«, be- 
iM^t Prlttt« (histor. BMchr. 133). Um dem Texte mehr gerecht lu werden tiad sn 
mehrer Verständlichkeit m veriielfen, kam Viadana auf die Monodien und Conoerte. 
Der Ausdruck Concert, C'onemtus h. daselbst), kommt flbrifiens schon vor ihm vor; 
deoh nicht aU Name einer spccieUen Tonform, sondern für eine mehrstimmige Compoai- 
liMi gHufeun dlgemeinen. Die ohÜMbtte Art «einer Conoerte teilte Viedana ttx nur eine 
ttagetinme mit einem Orgckuntinuu, andere für 2, 3 und 4 Stimmen , ebenfalls mit Or- 
gelbegleitun? Frankfurt 1012, lOoGesanffc; ffilT), l(r2o, I in Gesänge enthaltend . Spä- 
tes kunen donu auch andere Instrumente hinau, das Concert wurde emut « cvn tUro$nenti 
geeetii. Uebrigene waren diese ersten geistlichen Conoerte kurt, und mit den, was wir 
heute Concert nennen, nicht zu vergleichen ; doch xind alle Stimmen als Haupt.stimmen 
hfhandelt, durchaus obligat gehalten. Don Text bilden für gewöhnlich Psalmenverse, 
aber auch andere Sprüche aus der heiligen Schrift. — AuüHcrdem hat man unter dem 
ffean» Cmemi e «kt dkitau oder Kirchenconcert auch -eine Art Instrumentdstficke , von 
(lern nachfolgend xinter f> besihriehenen Kammerconcert da liin h sich unlei->cheidend, 
daM sie kCincr, ferner in einen Satz, dessen Bewegung aber mit Atiagio xmdAäeffro wech- 
selt, susamumengi^zogen und stets in einem ernsten Stil gearbeitet sind. b] Das K a m - 
m^TConceri, i'oticertu da cnmtra. Der Sache nach das noch heutiutage ge- 
bräuchliche Concert für ein Soloinstmnu'nt mit Begleitung des Orchesters, wenngleich 
wir fss nicht mehr Kammerconcert Itenenuen und nicht mehr zur eigentlichen Kuramcr- 
musik, sondern zur Conoertmusik reehmtn. Der Form nach ist e» eine Gattung der So- 
nate, gewAlmUeh aus drei (seltener aus vier) Sitsen bestehend, von denen der erste und 
dritte breit ausgeführt und von schneller Re^vc^'un;: ;!• r mittelste meist kurx ist und 
langsames Xem^ hat. Im ersten Satze geht in aiier«u Conuerteu dem Kintritte der Solo- 
«tiaune mciet ein langes Ritomell des Orchesters yoraus, in wekliem die Hauptgedanken 
vergefahrt werden. In neuerer Zeit fallt dieses lUtomclI häufig fort, die Solui^llmme tritt 
hald cm unfl bringt die Hauptgedanken gleich mit dem Orchester gemeinschaftlich. Da<« 
zweite Thema steht wie im Sonateasatie in der Dominant- oder Paniieldurtonart, in wel- 
eher dirt>'fisto Theil, mit einem OrchesterritomeU, aneh sehUessi. Bann folgt die Durch' 
flahrung utkd die Repetition des ersten Theileü ; vor dem Schlüsse tritt auf der Dominant 
eine Innerer oder kürzer ausgearbeitete oder vom Spieler improvi^iite Cadenz des Solo- 
iastruuenteit «in, aus fantasieartig behandelten thematischen Gestaltungen über die 
Unu p twri » e bestehend. Wenn der letate Hats eb Rondo ist, so riditet er sieh naeh 
desnen Form, die man im Artikel Sonate (I A 4 c;; benchrieben findet. — Oiueappa 
Torelli, Hül Concertmeister zu Anspach, ist nach Quant r' Angabe der ernte Begrün- 
dender Form des Concertcs ; Vivaldi, in der ersten li^iiltu des vorigen Jahrhunderte 
bHÜieiid, bOdeto sie in sein«i aalilreielieo Werken dieser Gattung weiter aus. Seine von 
Quantz und Fran /. B r n d n r\n;^enümmcne Art das Concert zu behandeln, ist über 
30 Jahre luig besonders zu BerUu beliebt gewesen. — Neben ihrem allgemein ft*itheti«rhf ti 
Zweck hat diese Tonform noch den besondem, den technischen und Ciiaractereigeathum- 
KeUtmten eines ln.<!trumentes sowie der Leistungsfähigkeit dee Spielers Gelegoiheit su 
vielseitiger Entfaltung zu bicN n V ieles in dieser Gattung von Tonstücken geschieht da- 
her im Interesse der Kunsttechnik ; es kommt aber darauf au , dass diese nicht aur 
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AenMerlidikeit wird, «ondera eiuc ästhetische Berechtigung gewinnt, dadurch, dass «e 
«1s die dm betr*ff«iden Inatraroente characCnriitMob «gen« Ausdnicksweise eysohmit 

und auch an si( 1 miisikalis« hcn Gehalt hat. Sel/.t daher das Concert in den meisten Fäl- 
len eine höhere Virtuottit&t beim Spieler vorauit, so soll es doch nicht um dieser allein 
. willen vürhanilen sein, sondern es soll ehen-togut wie jedes andere Tonwerk einen bedeu- 
tenden muRikaUMheB Inhalt haben, nur dass dieser hier nicht so frei, sondern dmA du 
TVp^rr rio« In^tnimpntpv immerhin iThehllch l>edln^t und au« demselben herauft nir Aus- 
gestaltung kommt. £>tatt dessen haben allerdings verschiedene Untttinde sicli vereinigt, 
dicM Topform tehr faiuflg su eiiMni Pkoduct Stt Tüdieiupielevei ond eiatr nach 
«Mchnoiaeben Schwierigkeiteii tu eniiadngen, wobei das Concertar*^ d«s WettelnHni, 
t,-ovon den Namen trätet, in der Probe bu bestehen scheint, welcher von den concerti- 
renden Künstlern mit unverrenkten Fingern oder, wenn man an die O>loraturarie denkt, 
die ja auch ein ConecttatQdt ist, mit gesunder Sthnme daran komme. Dar mit dem Vor» 
ttlge einer Conoertstimme verbundene Begriff des Sich hörenlatient» dem man un- 
vermerkt einen falschen Sinn beigelejrt hat : der Beifall des pressen Haufens, der durch 
mechanische Fertigkeit leichter als durch tiefe Empfindung und Feinheit des Kunsfc- 
geaohmaekes su erlangen ist; oder rielmebr der fatale Umstand, dass jedes OUed dieaes 
Haufens als Kunstkenner sich hehaiipten kann, wenn es bloss auf Beurtheilung mecha- 
nischer Fertigkeit ankommt und tbendeswefren ^enei^l ist, demjcnisjen Kimstler, der 
die meisten Seilt&nzersprünge macht, den meisten Beifall 2u spenden, u odurcti auf Seiten 
der Virtuosen der Hang tu eben solchen medianischen Kunatstfl^en genüürt wird, — 
solche und der^»lei< lu-n andere äus«erliche l'mstfinde haben veranlasst, dass mit dein Con- 
certspielen früher und auch gt^enw&rtig noch viel Unfug getrieben ist und wird, m dass 
dieser Missbrauch sogar als dn Hhideralm der allgemeineren Verbreitung des guten Ge- 
schmackes in der Musik angesehen werden muss. Kein \\'under daher, wennMftnner 
von feinem Gc'sphmacke, wie u. A. SiHrer Alldem. Theorie, Art. Sonate), verleitet 
worden sind, das Concert su einer blossen Parade für Setzer und Spieler herabzusetzen. 
So gereditfeitigtdieiesist, wenn es nur die obigen Eigenschaften hat, so wenig folgt 
daraus, dass es überbnupt ungeeignet wbe, ein bedeutendes und gehaltreiches Kunst» 
werk sein zu können. Mozart'?«, Hecthoven's, auch Mendelssohn'sConcerfe, sowie 
S ch u mann's AmoU Concert sind Beweise genug für die hohe ästhetische Berechtigung 
aueh dieser Fonngattung und zeigen, dam derTonsetser der Instrumentaltecbnik voll- 
kommen gerecht werden kann, ohne der Bedentzamkeit der Gedanken und dem Emst des 
Sti't ^ f»'vf)« zu vergehen. -Das Orchester soll nicht nur vorhanden sein, um auszufallen, 
Akkorde auszuhalten oder das Soloinatrument mit an sich gleichgültigen fiegleitungsfigu- 
ren su natersttttsen , sondero es soll an der Buichflihrung der Oedanken seinen weeentUp 
eben Antheil haboi, gldebaMn ausfüllend und eiginsend, was das Soloinstrument nicht 
alle^ Rusjin drücken vermag, sonach mit diesem zu einem einheitlichen Tongfemälde sich m- 
sammenschliessen. — Das Concertino tConcertstück) hat kleine Form, meist aus nur 
einem lingeren Satse bestehend, in dem die Bewegung wohl einmal weebselt, cm IfittcU 
satz in einem langsamen Tempo vorkommt. AVas nun das gewöhnliche Concert für ein 

Soloinstrument, sind c das Doyipel- und Tripel concert für zwei und drei Solo- 

instrumente, von denen jede»« dem andern gleichberechtigte üauptslimnie ist. Entweder 
gehören die SoloinstrumcDte dner und denelben Gattung, oder verschiedenen Gattungen 
an und sind entweder rein monodiscyi, als Geige, Bratsche, Oboe, Violoncello etc., oder 
mehrstimmig , wie das Ciavier. £s versteht sich also von selbst, dass der Tonsatz, wie im 
Duo und Trio, polyphon ist. Vom Orehester gilt das soeben beim dnlichen Concert Be- 
merkte. d} Das Cancer to grosso, «ne iltere, alledem vielfiuh gepflegte, au An- 
fang diese« Jahrhunderts aber schon selten gewordene und gegenwärtig nicht mehr ge- 
briuchliche Art des Coucertes, ist ein Tonstück für eine Anzahl Soloinsirumente, häufig 
Violinen allein oder auch mit Blasinstrumenten verbunden und mit dem grossen Orche- 
ster abwechselnd. Eh erfordert einen Tonnetzer von Geschick und Geschmack , denn es 
soll nicht ans blosser Vcrtheihmg einer Hauptinelo-lif. unter die concertirenden Instru- 
mente bestehen, sondern wirklich polyphon, uui iiewahrung des Characters als Haupt- 
Stimme filr «n jedes Instrument, geariwitet sein. Die Form war sonatenartig , «ihre Af- 
fecten sind mancherlei und wechseln ab, wie In der Sonate, doch nicht so häufig: Denn 
die WoUust fährt in den Concerteu fiberflüssig die Herrschaft^, sagt Matth es on (Kern 
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melod. WwsenRch. S. 125). Und in der Thal verwahrloste diese Gattung von Conccrteri 
■ach bald unter starkem Auftraijen der Farben und Ueberladen mit Effecten und aller- 
hand Spcctakel. Die Cancer ti groaai von V i v a 1 d i , C o.r e 1 1 i , G e m i n i a n i genossen zu 
ihrer Zeit hohen Ruf und j^rosse Beliebtheit. 

Concertando, ronrertant, ronrrrtireud, nennt man diejenigen Stimmen eines 
Tonstückes, weiche die Melodien entweder mit der Hauptstimme abwechselnd vortragen 
and verarbeiten, oder zwischen den Sätzen der Hauptstimme mit Solosützen sich hflren 
lassen, um gleichsam unter sich selbst oder mit der Hauptstimme zu Wettstreiten :con- 
certiren, von cottcertare . Wenn z. B. in einer Symphonfe ausser den gewöhnlichen Ri- 
pienstimmen noch etwa zwei Violinen vorhanden sind, die wechselweise oder vereint zwi- 
schen den vollen Sätzen des ganzen Orchesters sich hören lassen ; oder wenn ein Soloin- 
struraent, etwa eine Oboe, in einer .\rie die Singstimme theils mit einer untergeordneten 
Melodie begleitet, theils wechselweis die Hauptmclodie übernimmt, so nennt man diese 
Stimmen concertirend, pflegt im ersten Falle zu sagen , das TonstOck sei eine Sym- 
phonie mit zwei concertirenden Violinen, im zweiten eine Arie mit concertirender Oboe. 
Wenn hingegen die zur Begleitung eines TonstOckes vorhandenen oder zum ganzen Or- 
chester gehörenden Instrumente nur hie und da mit einem Ritornell oder kurzen Solo- 
satze sich hören lassen, oder wenn sie eine solche Melodie haben , die der Hauptstimme 
zwar untergeordnet ist, aber ohne das ganze Tonbild zu l)eeinträchtigen doch nicht fort- 
bleiben kann, so nennt man sie nicht concertirend, sondern obligat. In der älteren 
Vocalmusik heisst ein Complex von solchen recilirenden oder concertirenden Stimmen 
der Chorus ren'tativit«, zum Unterschiede vom grossen Chore, der Chontt pro capella oder 
Capellenchor genannt wurde. — Concrrtniitc. eine Art mehrstimmiger Kammerstücke, 
entweder für .Soloinfitrumente allein oder, nach .\rt des Conctrto yrnnao, mit Orchester. 

Conccii-Arle, s. A ria 1) 3. 

fonrerfinn, s. Ziehharmonika. 

C'oncPrtmeiHter, Titel des nach dem Ctrpcllmeister die nächsthöhere Stellung be- 
kleidenden Vorgeigers in grossen Orchestern. Er hat im wesentlichen die Winke und 
Wünsche des CapcUmeisters dem Orchester zu vermitteln und ist bei der Leitung dessel- 
ben fast ebenso bethciligt wie der Dirigent selbst , indem er die präcise Befolgung der 
Forderungen desselben mit zu überwachen , für Einhaltung des richtigen Zeitmaasses, 
Vortrages etc. mit zu sorgen hat. In grossen mit einem (Jesangchorc verbundenen Capel- 
len ist er vorzugsweise .Vnführer «ler Instrumentalmusik, wie in früheren Zeiten auch der 
Dirigent der Inntrumentalwerke den Titel Concertmeistcr führte, während der Capellmei- 
»tcr hauptsächlich bei der Kirche, dem Theater und anderen aus Gesang allein bestehen- 
den oder mit Gesang verbundenen .Xufführungen fungirte Gewöhnlich pflegt er ein Vio- 
linspieler zu »ein, weil von der ersten Geige aus, als der Hauptstimme in Orchestersachen, 
jene ihm obliegende secundäre I-eittjng am besten vollzogen werden kann. Ist er ein be- 
deutender Solos jneler, so um so besser, doch wird dieses nicht gerade als zu seinen Con- 
certmcisterptlichten nothwendig gefordert: wohl aber, dass er ein ausgezeichneter Ri- 
pien- oder Orchesterspieler sei und ausserdem richtiger Kenner und Beurtheiler der 
Kunst und alles dessen, was die Wirkung eines Kunstwerkes erhöhen oder schwächen 
kann. Der beste Solospieler aber ist, wie bekannt, häufig ein schlechter Ripiens])ieler, 
und da» Ziel .seines Bestrebens, wenn es von ihm auch noch so richtig erkannt und ab- 
gesteckt wird, ist demnach sehr häufig viel zu einseitig, als dass «-r den h«"theren Pflichten 
eines Anführers ohne besonderes Studium derselben Genüge leisten könnte. .\ls selbstän- 
diger Dirigent an Stelle des CapcUmeisters pflegt der Concertmeistcr nur in den vom Or- 
cheater begleiteten Concertvorträgen der Virtuosen zu fungiren. .\ber auch hier kann 
man hie und da die Bemerkung machen , dass Concertmeistcr, die mit der Geige in der 
Hand das Orchester bis in die kleinsten Bewegungen hinein völlig in ihrer Gewalt haben, 
unzulänglich sind, sobald sie als selbständige Dirigenten auftreten. Es gehört zu diesem 
Amte aUo eine ganz eigene, und keineswegs gering anzuschlagende Art von Befähigung. 
— Hin und wieder giebt man in grossen Orchestern den Titel Concertmeistcr auch den 
ersten Spielern anderer Instrumente , imgleichen ordnet man dem eigentlichen ersten 
Concertmeigter auch noch einen zweiten Concertmeistcr bei und unter: doih ist dieser 
Titel dann eben nur ein solcher und nicht mit eigentlichen Functionen verbunden, sondern 
mehr nur eine Auszeichnung, die man tüchtigen Orchestermitgliedeni zu Theil werden lässt» 
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Cftacerl« grosso, s. ConcertlldL 

C'oiicrrl splrlluel , j^eislliches C'uncert. zti Paris im Jahre IT2ö vom Königl. 

C'apeli- und Kammermuaikus Philidur begründetes und gegenwärtig noch bestehendes 
Cbncerünstitot, ursprünglich eine Abiweigung der ^icademie royale gromen Operj und s]s 
solche ihr auch untergeordnet. Philidor mutuite sn dieselbe jährlich üuou Livr. ssUent 
um 1731 nahm sie ihr Privilegium zurück, übertrug es jedoch um 17 lJ> wieder an rwei 
andere Unteniehmer (K o y e r uud C a p p r a O; . Das Concmri ^wituel veranstaltet an soi- 
eben Festtagen, an densn die groue Oper und flbrigen Thssler geitMosun bleibsn, midi 
andere öffentliche Unterhaltungen nicht stattfinden dürfen , unter MitbetheUigung einer 
grossen Anzahl Tünkünstler in einem Saale der Tuilerien Aufführun)?en von geistlichen 
Vocal-, sowie auch von Instrumental werken der besten fremden und einheimischen Meister. 

Concliato, Vortregsbes., aufgeregt, zu rsseher und heftiger Bewegung 
angestachelt. 

( onrorcf nnt, Basm Taille, franz. der Bariton, r. daselbst. 

Luiicurdaiiz, Concor äantia , gleichbedeutend mit Uon so nsnz, s. daselbst. 

CoB dlligeasa, mitFleiss, mit torgfAltigem Vortrüge. 

I'on disi-rczione , Vorlmgsbez. , mit 1? e sc h *■ i il e n h e i t. Man f;ebraucht den 
Ausdruck siuvdlil in Me^iehung auf den Vorixag überhaupt, als auch insbesondere auf die 
Ausfuhrung der Begleitung einer Solostimme. Ein Vortrag con diKt'tzimie ist ein solcher, 
der überhaupt eine bescheidene Haltung hat, nicht zu stark aufträgti Oiehr einem rulii^'t^n 
und feinen als einem sUirken und markirten Ausdruck nachgeht ; femer mit einer aus fei- 
nem Verständnisse hervorgehenden Objeotivit&t durchaus nur den Intentionen des Ton- 
setien folgt, nichts nech eigener Willkür hiniu- noch hinwegthut. Eine dieorete Beglei- 
tung ordnet sich dem Gange der Solostimme unter, vermeidet sie dttfch abertriebene 
Stärke im Anschlage und Ueberfüllung mit unnftthigen Xcbenstimmen zu verdunkeln, 
giebt nur das wirkUcb Sachgem&sse und Sinncutaprechende, und zwar in einer Weise, die 
dem Singer den Vortrag erleichtert , indem sie ihn tr£gt und ax sehvierigen SteUea un* 
teietützt, ohne jedoch seine Freiheit irgendwie zu beeinträchtigen. S. Begleitung. 

Cou doi rexza, Vortragsbes. , mitSüssigkcit, s. Dolce. 

Condacimeuto, Agoge^ Ductus , eine stufenweise Tonfortschreitung ; — reilvf 
rtetUBf aufsteigend, CDJSFt — ritornunt^t reeerfens, absteigeBd, F£D Ct 
— circoncorrtnft eirtume»rr9n*t auf« und wieder absteSgend, C UEF ^ 
FEDC. 

Couducten, in der Orgel. S. Orgel I C m. 

CoB«loelii«, eine'Art ConliaiM, welche Franeo von Cöln (Jf«Miea«l cmsAis etc.. 

Gerbe rt, ncript. III. 12) erwähnt. 

C'ou espressiour, Vortragsbez., mit Ausdruck s. Kupressivo. 

Coufrerrrie de Ia Baaoche. Kine der iur .iuUuhruugen geistlicher Schauspiele 
organisirtea und kteiglieh privilegirten Gesetlsobalten su Paris im 13. iahrhunderL Sie 

bestand aus Gericlit^schreiberu und ist merkwürdig durch Einführung der Moralitä- 
ten, einer Art geistlicher Mysterien, in welchen nicht nur die Personen der heiligen 
Geschichte aut'Uitten, sondern auch die biblische Moral in iliren Beziehungen zum Le* 
ben, Rcholastisebe Lehrsitee und sittUohe Zustände und Begriffe Oberhaupt abgeban- 

delt wurden. 

Coufrererie de üSit. Julien de» Jletteelriers, s. Meuestrels. 

CoB fa«cB, Vortragsbes., mit Feuer, nrit krlftigem lebhaftem Vortrage. 

Con gravitA, Vortrugsbcz., mit Würde, mit Ernst; erfordert einen markigen 
i'on und gewichtigen, l>edeut(Ti['i n AnsdiUig uder llugfuslricli. Obgleich Ton^tücke von 
diesem Character gewöhnlich iu mehr langsamem als sdmell üewe^m Zeitmaaüsc stehen, 
dürfm dennoch die Xolen (etwaige aehnelle Figuren auagenommenj nicht ineinanderge* 
«ehleifl, sondern mflisen ilurch naelidrückliche Marhirung etwas, von einander abgesetit 
werden. Angenommen, folgender Satz 

käme in einem Tonstücke von dem in Rede stehenden C'hararter vor. so mfl'sspn die darin 
enthaltenen puuktirten Achtel nicht allein mit vollem 2sachdrucke intonirt, sondern auch 
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etwas lÄoger ai« ihre eigentliche Geltung eribrdert ausgttiiaittMi und die d«raut tolgcndun 
SedmeliiitheQe (f oo OdgwibetniiBeiilan im Hintnllrtrioli«) abgestouoi werden. Noeh 

bemerkbarer wird die EigenthQmlichkeit des grac« bei solchen Noten, wie die Viertel im 
/weiten T;ikle : da«s sie nicht zusainmenijesclileift werden dürfen , w«Min der Sulz nicht 
lahm klingen HoU, ist fühlbar } siu dürfen aber auch cbensuwenig tiui einem ücharfeu 
eytoen Amdhhige oder Bogwwtridi» ahgefartigt, sondern »ie müssen kräftig angesogen 
und dann nach<^ela.s8cn und etwas abgefetzt werden. Wer diese Strichart nicht kennt, 
versoohe jedes der beiden Viertel mit emem kräftigen Ueruntcrttricbe zu spielen» ko wird 
«r «m leichteaten Ton der ricktigva VortngMurt denelbeii einmi Begiiff Buh madien 
kOnaen. 

Con graxin . Vortragsbez., mitAnmuth. 

C«o guttto, Vurtragsbex., mitGeschmack.d. h. das in dem Tonstäcke Eitthai- 
lane mit «einem ihm eigenthOmliehen Auadrucke vortragen» okno dureh Uebertraibang 
oder Ausdruckslosigkeit die Grenzen dieweita und jenseits der Schönheit zu verkt/cn. 

Cotijuncta erklärt Tinc to ris [Term. mus. <Uß\ für das Verwandein eine» regulä- 
ren (leilcreigeneu/ Ganstones oder Ualbtoueü in einen irrcgulaiea ^leiterfreniden) Halb- 
tdn oder Oaaiton daxoh Hratuaeteen dea ^rotundum oder jj^ quadraUim. 

Coiyunrlaruiii tertia, extenta und ultitnn, heissen die drei »beraten TOoe 
c, </, y dcfl Tetrachordes Synemmenon. 6. 1' e t r a c h u r d I C Uei»p. 3. 

CoiOnnctio heisst bei den Theoretikera des Mittelalters daa Intarrall in aeinar 
melodischen Wesenheit, also als Nacheinandar aetliar beiden OUedar, jniellt ala glaidum- 
tigc« I'rklingen derselben. Tinctoris, Term. mm. diff- 

Con noto, Yortragsbex., mit Bewegung» ia belebtem, nicht achleppendem 
Sbttmaaaae und mit friadiam krflftigem'Auadjrucke. 

Con OKeervanza, Vortragsbez., mit Attfmerkaamfceit, n&mlich auf alles, 
was Sur nebtigen AuafObning diar Notiruuf und mm aobtigan Auadrueka daa Inhallaa 
gebort. 

CMMgiienta, deir Chrntt ia dar Fuge, dia naehalimenda Stimme {Itispo^Ut) im 
Canon. 

Consen atoriani. Eine höhere Lehranstalt fQr Musik, in welcher junpe Leute zu 
Toakünstlem ausgebildet werden; der Name ^von conservar«, erhaltenj bezeichnet die 
wcaantUeba Angabe aoldier Inatituta, nimlieb dia Bawahning und Reinerkaltttng der 
Tonkunst durch die von ihnen ausgesendeten Zöglinge. lTrspran<^4ich stammt die Ein- 
richtuiitr solcher Musik^rlmlen aus Italien, und dies(>*i Land hatte ihnen auch in der That 
die iiiidung einer gro.s^eu Anzahl von Künstlern und Künstlerinnen sowohl aU auch über* 
havpt dia VMbreatung guten Qaaangea und guter Mnaak unt» der gaasan Nation su ver- 
danken. Die ältesten Conservatorien waren mit Kinkünften reich dotirte und unter der 
Pflege angciehenor Privatpersonen stehende Stiftungen, Hospitäler, Waisen- oder Fin- 
delhÄuser, mit deueu luslilute verbunden waren, in welche tnusikalisch begabte Zöglinge 
auljsenommen und aowobl in der Mimik auagebildat, ala mit Wohnung, Koat und waa 
sonst zur leiblichen Verpflegung' f^ehört, ver<ehen wurden. Die ZrtfrHn;rc konnten bei- 
den Gesehlecbtern angehören, doch fanden Knaben und Mädchen nicht in derselben An- 
stalt Aufnahme. In Venedig befanden sich vier zu ihrer Zeit sehr herühmle Conserva- 
loriaa illr M&dchen, das OnpethiU dtUa Pitta, gU Medicanti, gU InmnAüi und OtpMttt» 
ü fiiovanni • I'nl». Je nach ihren Anbfjcn wunlen die Schülerinnen nicht nur im Ge- 
sänge, sondern auch im Spiele auf allen Instrumenten, und zwar von den bellen Mei«iten-), 
unterrichtet. Vin Capellroetatar atand dem Institute vor ; unter seiner Leitung wurden 
jaden Sunrmbend und Sonntag, aowie an den grosaan Eeattagen Musiken au%efühit»' in 
denen auch «Ammtliche den Orsanf^ begleitenden Instrumente, Or^'el, Violine. Vicdoncello, 
ContrabAflse, UOmer, von den Schülerinnen gespielt wurden. Nähere Nachrichten über 
diaaa vanatlaniadian Conaervatorien findet man in Burney'a Reisetagebuch I. lud, und 
in Mai er Bamhr. von Venedig, woraus auch ein Auszug in daa 1-1. Stück dar mnaikaL 
Real^eitung von 17^"^ Speier,i eingerückt ist. In Neapel bcsrn-vb n irei Conservatorien. 
an Einrichtung denen zu Venedig ftbaUcfa (die Anzahl ihrer Gei<ietze belief sich übrigens 
auf draiaalg), nur daaa hier nur Knaben Aufnahme fimden, Sie hifliaen 8. Ono/rio^ 8, 
fitti und Maria tU LoreUo, und zu Burney's Zeit hatte das erste !)<), das swaita 120 
und daa dritte äilO ZAglinga. Jedaa atand unter Leitung aweter ObercapeUmeiater, woron 



Digrtized by Google 



Coiiservütorium 



der eine die CompositioneQ der Schüler nachsah und corrigirte, der andere Lectionen gab 
tind d«tt Otsaag nntar nidi hatte. Aanerdem wanm Lehm {Maestri aeolaril Ar den Un- 

temcht atif IiistnimfTit>_>n anpeslcllt. Angenommen wurden nur Knaben von *■ bi< 20 
Jahren und, wenn sie jung hinkamen, auf S Jahre verpflichteti jedoch nach einigen Jah- 
imi entluscn, wem mm keiii Talent an ihnen entdecken konnte. AU Burnay daa OoD' 
•erfatorium Ono/rio besuchte, fand er auf dem ernten Treppenabsatze einen Tionipetef, 

»der auf seinem Instrumente so lange kreischte, bis er beinahe zerplatzte«, auf dem an- 
dern einen Waldhomisten, »der ebcnsolaut bellete« , im gemeinsamen Uebungssaale sie- 
ben bis acht Flügel, ebensoTiele Geigen nnd mehrere Singer, die alle veraehiedene Stack« 
aus VL'rschleclenfn Tonarten übten; andere Knaben stlirieben in demselben ZimriH!, T^ine 
Scenerie, zu der man ziemlich passende iSeitenstücke auch in DcvitHchland finden kann; 
man erlebt auch in deutschen Conservatorien, dass, während recht«, links, oben und un- 
ten Clavierapieler, Geiger und Sänger ihre Krifte an den verwegensten Turnübungen aof 
möglichst energische Weise zu stählen bemüht sind , mitten in solchem Höllenscandal, 
dem jedermann, der nur ein gesundes , geschweige denn musikalisches Gehör hat, bald- 
möglichst zu entfliehen sucht, Compositionsunterricht ertheilt oder der Schleier von den 
Geheimnissen des du()pelteu Cuntrapiuiktea gemgen wird. Das Comervatorio Marm di 
Lnretto war das älteste in Italien, !5H7 «jp«»röndpt, und na'h 'fincTr Vorbilde wurden die 
anderen swei su Neapel, sowie auch die venetianischeu eingerichtet. Der Stifter dessel- 
ben, ein Geistlicher Namens Tappia , hatte nieht nur sem eigenaa Vermögen dasu her- 
gegeben, sondern auch , da dieses nicht reichte, die noeh fehlende Summe, neun Jahre 
hindurch von Haus zu Haus und Ort zu Ort gehend, erbettelt. Ausser dem erwähnten 
Tagebuche von Ii um ey giebt noch ein Aufsatz \n der Leipziger Allgem. Musikal. Zei- 
tung (VItl. S. 2S9, 503) Nachrichten über die Conservatorien su Neapel. Ferner besteht 
in Italien noch ein Conservatorium zu Mailand. Doch scheint es, dasB sowohl dieses als 
auch die Conservatorien zu Neapel und Venedig; «resfenwärtig sehr jre««nken, theils sogar 

eingegangen sind; denn man erfährt nichts mehr darüber. Die grösste derartige 

Anstidt titerer und neuerer Zeit ist das Cofi«#rva<«sre su Paris, hervorg^angen 
aus der von der grossen Oper angelegten und unter dem besonderen Schutze des Baron 
V. Brrteuil ITSI tnt EeoU; royale de chant et de dt'-clamation erhobenen Gelang- und 
Declamalionsschule. Nachdem inzwischen um 1 703 das Institut auch den Instrumental- 
nnterrioht als Lehrgegenstand aufjapenommen hatte und vom Oonvent in InttUxit natiomU 
itr Mitsique umjjetauft worden war, erhielt es tTf)") unter dem \anien Consen'afoire seine 
endgültige feste Einrichtung. Die Administration besteht aus sechs Vorstehern (Direcior, 
Secretair, Chef du Mat^riel , Cassirer, Bibliothekar und Pensionsvorsteher , welche 
säniintlich Tonkünstler von Distinction , die durch ihre Künstlerschaft den Beifall der 
Nation erworben haben, sein müssen. Im Jahre waren darunter rhernbini, Gos- 
sec, M6hul, Martini und he Sueur. Den männlichen Zöglingen wird in 44 Klas- 
aeatfntemeht in allen surCompoaition und practischen Musik gehteendcn G4^;enstinden, 
im Gesänge , auf allen Instrumenten , sowie auch in der Declamation , ^französischen 
Sprache und im theatralischen Anstände ertheilt; den weiblichen in 22 Klassen im Ge- 
sänge uiui in der Aussprache, in der Harmonie, im Accompagnement, Ciavier, theatrali^ 
adien Auslände und in der Declamation. Die Zahl der Liehrer belief sieh I M5 auf 60, 
die der ZOglingeetwa auf 3<iO. Vor dem lU. und naeb dem 20. Jahre kann niemand aaiß- 
genommen werden. Der Cursus beginnt den 1. Octobtr. Jährlich finden l Examina 
statt (am 15. Oct., Januar, April und 1. Julis Zöglinge, die den ersten Preis in einer 
Klasse erhalten , werden für ein Jahr als Hfllfslehier angestellt. Mitte Juli ist ein Con- 
eurs um den ersten Preis in der Comjiosition, die Preisverthcilung erfolgt im Laufe des 
November im grossen Theater ; wer den ersten Preis erhält , wird narh AnfTtlhrun«? sei- 
nes Werkes durch ein grosses Orchester öffentlich gekrönt. Die von den üchulern ver- 
anstalteten öflSentlichen Conoerte sind berOhmt. Fast in allen Fidieni der Musik hat das 
Conservatorium wi ithvolle Lehrbücher heran «treiiebcn. — Eines gleiehfalH längeren Be- 
stell! ns und einer bedeutenden Thätigkeit in der Ausbildimg einer sehr grossen Anzahl, 

zum Theil geachteter und namhaft gewordener Künstler erfreut sich das Präger 

Conservatorium. Am 2ö. April 1S0"> erging von den Grafen Wrtby, Stembei^, Jo- 
hann und Friedrieli Xostiz, Clam-Gallas , Firmian. Pathta und Klebclsberp ein Aufruf 
zur Bctheiligung bei Errichtung eines Musikinatitutes , welches den Zweck verfolgen 
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•ollte, »die in Böhmen sonst blühende , nun aber sehr gesunkene Tonkunst wieder em- 
porzubringen«. Es sollte für jedes Instrument ein tüchtiger Künstler auf mehrere Jahre 
contractlich engagirt werden, mit der Verbindlichkeit, nicht allein im Orchester zu spie- 
len, sondern auch einige eigens ihm zugewiesene Schüler zu bilden. IS 10 constituirte sich 
die Gesellschaft unter dem Namen »Verein zur Beförderung der Tonkunst in Böhmen«; 
Dionys Weber (gestorben iS12! wurde zum Director gewählt, ein Locul im Altstädter 
Dominikanerkloster eingerichtet. Die erste Aufnahme zählte 34 Eleven. Der Anhang zu 
den Statuten von 1S53 enthält folgende Bestimmungen: Das Lehrinstitut besteht aus 
einer Instrumental- und Gesang- Concert- und Opern-; Schule, womit öffentliche l*ro- 
ductionen verbunden sind. Unterricht wird ausserdem ertheilt in der Harmonie und 
Composition, sowie in der Geschichte und Aesthetik der Musik, femer in Schulwisien- 
schaften, als Keligion, Arithmetik, CuUigraphie , deutscher und französischer Sprache, 
Mythologie und Metrik etc. In der Instrumentalschule findet alle drei, in der Gesang- 
schule alle zwei Jahre eine Aufnahme von neuen Schülern statt, doch galt diese vorläufig 
nur provisorisch für s Wochen, nach welcher Zeit erst die Immatriculation erfolgte. Der 
vollständige Cursus der Concertgesangschule dauerte 2, der der Opemschule .'i Jahre. 
Strafen .darunter auch körperliche Züchtigung; als höchste, öfi'entliche Ausstossung aus 
der Anstalt: sind eingeführt. Bei Gelegenheit der ISäS verunstalteten Jubelfeier des 
50jährigen Bestehens des Institutes ist von A. W. Ambros eine Schrift (Das Conscrva- 
torium in Prag) erschienen, aus welcher man alles Nähere erfahren kann. Das Con- 

servatorium zu Wien, entstanden l'>IG, war ursprünglich eine nach einem Plane des 
Hofrath v. Mosel von der »Gesellschaft der Musikfreunde des österreichischen Kaiser- 
staates« eingerichtete Gesungschule. Zwei Juhre später kam Violinunterricht, nuch und 
nach auch der Unterricht auf Blusinstrumenten, sowie im Generalbasse hinzu. Der ganze 
I^hrcursus dauert 0 Jahre. Die Composition wird nur als Nebenfach betrieben, diu ganze 
Richtung der Anstalt geht mehr auf äus.serlithe Virtuosität als wirklich musikalische 

Durchbildung. Alle übrigen Conservatorien in Deutschland sind neueren Ursprungs, 

und zwar bestehen solche zu Leipzig, Stuttgart, Dresden, Cöln, Berlin und 
München, unter denen das zu Leipzig [von M e n d e 1 sso h n |s I. "5 gegründet im unge- 
meinen den ersten Hang einnimmt, schon weil alle Schüler ohne Ausnahme wenigstens 
am Harmonieunterricht theilnehracn müssen, überhaupt die Conii)osilion besonders ge- 
pflegt, mithin eine tiefer gehende Kunstbildung wenigstens principiell angestrebt wird. 
Nftchstdem zeichnet das Conscrvatorium zu St u t tg a rt vortheilhaft sich aus. Die Sta- 
tuten aller dieser Conservatorien sind überall zu haben und können daher von jedem, den 
es interessirt, selljst eingesehen werden. Die Lehrgcgenstflnde sind in allen wesentlich 
die nämlichen. Auch der »Geschichte und Aesthetik« begegnet raun darunter, oder rich- 
tiger wohl nur dem was der eine oder andere zum Vortrage derselben Angestellte davon 
•ich einbildet und seinen Schulern 'wenn er deren hat weismacht. .\uf welcher Stufe 
B. B, die Geschichte im Leipziger Conscrvatorium steht, kaim man sich hinlänglich ver- 
gegenwärtigen, wenn man die daselbst als Leitfaden eingeführten « Grundzüge der Ge- 
schichte etc.« von Franz Brendel auf einen Moment zur Hand nimmt. Der Passus, 
das8 «ur Aufnahme »entschiedenes musikalisches Talent« erforderlich sei, findet sich 
selbstverständlich in den Programmen aller Conservatorien an erster Stelle. Wenn man 
nun aber die ziemlich bedeutende Anzahl junger Kunstuspiranten, welche diese Anstal- 
ten besuchen, in Erwägung zieht, so muss man unsere Gegenwart wohl glücklich scha- 
llen um des Besitzes einer solchen Summe »ausgezeichneter Talente« willen, sich selbst 
aber unverzeihlicher Unwissenheit anklagen . «la man doch thatsächlich von neun Zehn- 
theilen dieser au'«gezeichneten Talente niemals etwas erfährt, es sei denn innerhalb der 
Anstalten selbst. Es ist viel und genug ülier die Vortheile und Nachtheile der Conserva- 
torien geschrieben und ihre Vortheile dürfen nicht verkannt werden, soliald .sie ihre 
Grenacn nicht überschreiten und nicht mehr sein wollen als allgemeine Musikschulen, in 
denen der angehende Künstler eine gute mechanische Vorbildung erhalten kann, nament- 
lich durch das Hören vieler Musikwerke in den gemeinsamen Uel)ungen und Vorträgen 
einen gewissen Ueberblick bekommt, auch durch gemeinschaftliches Streben mit Fach- 
genossen von gleichem Alter sich angeregt sieht. Eine höhere Stufe wirklicher Künst- 
lerschaft aber wird im Conscrvatorium ebensowenig wie ausserhalb desselben erreicht, 
wenn nicht durch eigene Thätigkeit des Schülers selbst. Der Gesammtunterricht hat wie 
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Mine anregenden Vortheile , sn auch seine in die Augen fallenden Nachtheile } der einen 
linMliMn Scholar unterrichtende Meiiter kann nothwendigenreiiu» mit diMem beiwei- 
tem einfrflnjrlirhor sich bcKch4ftij»en, als wenn er srino Stunde zuirlrirh an vier ntlor fünf 
andere vcrtheilen muna, in weichem Falk überdies ein wirklich inniges VerhAltnitis zwi- 
•ebm MMater und Schaler, w<wauf ei beim Unterrichte doch wesentUeh mit ankommtt 
verhältniaftmäAsig nur Rehr selten tu Stande kommen wird. Zusammenpferchen von mehr 
Schülern ah der Lehrer auch mir nothdürftig versolicii katin in rinfr Kla<««(e, ist aber der 
schreiendste Missbrauch , durch den die Schüler geradezu betrogen werden. Auf lle- 
•eh&Ttigung mit der Kunstwiaaenachmft und Literatü^, die do«h entschieden mm gebil« 
deten Künstler gehört, wird meist gamicht gesehen; es herrscht in Dingen, die nicht 
speciell die 1erhni<irhpn Fächer der Composition tind dos !ti^tniTnent«nspiole«! hptrrffeii, 
fdr gewöhnlich eine l)ei»piellose Unwiüseniiett unter ConnervatoriurnKzöglingen. Möglich, 
dam man daielbst noch der Anficht int, der Kdnitler brauche nicbta tu wnuten, oder die 
Wissenschaft sei der Uidufiiiiiicnluit «Jrlner Kuu'^tüliung schädlich. Und endlich sollte 
man, die vertretenen Kunstrichtungen anbelangend, über die Kinseitif^koit derselben 
und nebendeni über den durchaus »modernen« Character der KuusterRiehung selbst in 
namhafteren Musikeehalen erstaunen : als ob denn eine allgemeine murikalisehe Vorbil- 
dunjj, wie die C'on*ervatorien sie doch anzustreben haVx ii, etwa aus einer fast aiHschh'c*^- 
liohen Fliege MendeUsobu'a oder eines anderen einzelnen Meisters gewonnen werden 
kAnnta. 

Commattle, nach Walther ein grosses vom Abt Du Mont erfundene* Raiten- 

instniment mit auf einem Fussgestelle aufj"echt stehendem Corpus, welches eine dojipelte 
Decke ;doch wohl Kesonnnzboden/ halte und auf jeder Seite mit Saiten, die wie bei der 
Hälfe titictirt wurden, bezogen war. Niherea dartber hat «eh ^dit auflndan laesan, 
doch mag ermae Art Ooppelharla ( t. H ar f e , su Ende dea Artikels) (r^weten sein. 

Coiiaonnntine compoftltne . die zuRnmmeTipe«!et7;ten, d. h. von ihrem Grundtone 
durch eine dazwischenliegende Oct^v getrennten ; $impltces, die einfachen, d. h. die 
aher dem Grundtone ttnmittdbar liegenden ConiOBansen; S. Zu tarn menge« etat« 
und Einfache Intervalle. 

CoNHonaiiE und Dissonanz werden hier vereint^'t ali^'ehandelt, indem ihre gegen- 
sätzlichen Uegriffe gegenseitig sich aufkl&ren helfen, donaonaniia, von cotmoHWCt helsat 
wArttich Znsammenkluig, Uebereinstlmmung, Einklang ; dtmenonfM, TOn diummn, Niehls 
Übereinstimmung, Verschiedenheit 'Disharmonie in diesem Sinne). Beide, Consoimnz 
und Dissonanz, 'hetzen <:leiclizeiti>;e*; Erklingen zweier oder mehrerer Töne voraus; in 
der allgemeinen Bedeutung aber, für blossen Zusammenklang überhaupt, wird das Wort 
Cbnaonans in der Muaik niemals gebraucht, sondern nur zur Unterscheidung einer gewi^ 
sen Klasse von Z\isamnienklängen von anderen, welche Dissonan/en sind. Für manche 
Intervalle erscheint übrigens das Zusammenerklingen nicht gerade erforderlich, um sie al» 
Conaondnzen oder Dissonanzen zu kennzeichnen ; denn den dissonanten Ckara<Mr Über» 
miaaiger und verminderter Intervalle , der grossen und kleinen Septime etc. erkennen 
wir auch aus melodischer Aufeliiandt rf'dge ihrer Glieder, ebenwie wir (klav- uvj] Quint- 
schritte auch in der Melodie, wenuaueh als wenig melodisch, so doch als Uousouanz em- 
pfinden. Es prägt sich jedoch der Character der Intervalle im Zusammenklänge mtaohie- 
dener aus, imgleichen kann ihre harmonische Bedeutung im Zusaninieiikrini:« n eine von 
ihrer melodischen im Xaeheinander ver-ichiedene srin. Die .Secund Z. B. ist, melodisch 
genommen, engnte Verbindung, fassUchste und sangbarste lonfolge; harmouiHch zusam- 
menklingend hingegen Dusonana und da« allen Diseonanaen abohaupt au Oninde lie- 
gende dissonante Tonverhältnis». - Von den Begriffen aber, welche die musikalische 
Theorie mit den Wörtern Consonan;; und Dissonanz verbindet, haben wir vor allen Dingen 
1/ den Gegensatz von Wohlklang und Missklang, als mit ihnen keineswegs identisdi, 
atutueeheiden, wenngteich viele iltere Theoretiker (s. B. Hein ich en, Generalb. ia der 
Comp. 172**, S. I'""'. und vlrle Andere- und auch noch Schiiflsteller der neuesten Zeit die 
Ausdrücke Wohlklang und Missklang geradezu für Consunanz und Diseonanz setzen, 
während bei den alten Schriftstellern schon viel bessere Erklärungen sich finden . Den 

Ii JiikoBiacb c. B. m iciMW .^akititOf (tur Uanouuiik m(1, dof» „i'unKiin«ui4 ii. wenn nii- lusümrai-n 
aOfeSCbUfrn wardnif dvlSMtalt «iiter •liüoder lith trenaiKlit«», «Im« «k- glcir>is»iii <u vw tn T.iri< yu M .'r<i> ii 
«brinni. nwmisiuni sbar «mMnm gtciehtsa frapsttca «M atcM aalt einsadtr ilcb mmisphnHl''. Süiri 
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B«priff des Wohlklanges aber dOrfen wir ebensowenig der Dissonanz entgegenRetcen, 
wie den des Missklangea der Consonans. Wohlklang sind beide, sowohl Consonanz als 
Phwimiw , miMM idiirfirtMi DiMonaniMi nieht mtgemiihmm , Toniiigetetit , das» ne ^ 
Oberhaupt richtig verwendet rind ; beide sind etwas durchaus Kationalea, als der Praxi» 
unentbehrlich durch Theorie und Gesetze Begründetes. Demnach kann nicht die Rede 
davon sein, die DisHonanz als Missklang aufzufassen, da sie dessen Gegensatz, den Wohl* 
kbu^, m aich begraft. Von Muaklftngen will die Musik Oberhaupt niclita wissen, w^l 
die Kunst alles Irrationale , worunter auch der Missklang gehört , von vorne herein 
ausschliesst. Sänger oder Spieler auf Streichinstrumenten, M-elche kein reines Gehör ha- 
ben und falsch intoniren, unrein gestimmte Instrumente etc. fördern Missklänge zu Tage ; 
Mtt ilMnMd kMa'ati^ Unwissenheit beruhende ungesehidcte Aaw«Mlun|r *n sieh rationa« 
ler Tonverhftltnisse, also der Consonanzen ebensogut wie der Dissonanzen , unfasslithe 
irrationale Verhältnisse, Missklänge, Disharmonie hervorbringen , worunter überhaupt 
alle Brsdieinungen,' welche dem Gehör und TongefQhl als Widerspräche gegen ein Rieh* 
t^g ttgd^emunftgemässes sich aufdrängen, zu rechnen sind. Consonanz und Dissonant 
aber unterscheiden sich in erster Reihe dunh die Beschaffenheit ihrer Zahlenverhälfnissp, 
indem jene Auf einfacheren, diese auf zusammengesetzteren beruht, jene tihne weUeres 
fMdMh-lil, ^ese eber gewissen Refleiion des Gehöres su ihrem Verstlndniss be- 
&tBii' Femer durch Selbständigkeit und den Mangel einer solehen ; die Consonanz kann 
für «ich selbst bestehen, die Dissonanz bedarf des Anschlusses an andere vorangehende 
und folgende Tonverhältnisse. Die Consonanz tritt beliebig frei auf und keines ihrer In- 
tM^lBtf Im kn (md flir sieh an dne bestimmte stufen- oder sprungw^se Fortsehreitung 
gebunden, obwohl gleichseitige Fortsehreitung vollkommener ConsoninMo gewissen Be- 
dingungen unterworfen ist. Die Zahlcnverhältnisse sänimtlicher Consonanzen sind so 
einfach, das» sie von dem unbewusst rechnenden Gehör ohne alle Uetlexion verstanden 
«itfmilBnhelMtgehalten werden können. SBmmtUöhen Diseonansen hingegen liegen 
weniger ein&che Zahlenverhältnisse zu Grunde, deswegen bedflrfen sie der Einführung 
durch und des Uebergange.s in solche Intervalle, die eben auf einfacheren Zahlenverhält- 
nissen beruhen, der Vorbereitung und Auflösung. Das dissouirende Glied eines 
smf naeenlttiiiem Takttheile auftretenden dissonanten Intenridles soll auf dem voran- 
gehenden Bccentlosen Taktgliede schon als Consonanz vorau'sgehört wurden sein, bevor 
es Dissonanz wird. Dieses Gebundensein der Dissonanz an eine Consonanz ist die Vor- 
bereitung. Ebenno bedingt wie ihr Auftreten ist auch ihre Forttichreitung ; das Ton- 
gef&hl fordert Lösung; der Verwickelung durch Verwandlung des zusammengesetitereo 
Verhältnisses in ein einfarlu res, es fordert, duss die DiHsunanz in eine Consonanz fort- 
schrmte. Und zwar erfolgt die Fortsehreitung theiU abwärts, theiis aufwfixts, regulär 
iAmt JndenMit stufimweise, indem die Dissonans von derjenigen Consonans, welche durch 
sie verhalten wird und in die sie sich aufrulAson hnt. Stets um eine Secund abweicht. 
Diese bedingte Furt«chreitung der Dissonanzen nennt man , zum Unterschiede von der 
bfUfbig stufen- joder sprungweisen Fortsehreitung der Cuusonanzeu, die Auflösung, 
'^to^palragker noch water unten, nachdem wir die Interralie nach ihrer con- und disso- 
nanten Eigenschaft hetrachtrt haben, ausserdem im Artikel Fortsehreitung der 
Intervalle izu Anfang desselben die Trennung der Hegritfe .\ u f I ö s xi n g und F o r t - 
se^reituug, femer unter C). - 2. Aus dem Artikel Klang 1 B 6 ist bekannt, 
(tan sweiSdUien von gleicher Länge , Schwere und Spannung im SohwingungsTerhÜt- 
tiiase t : I stehen, den Einklang geben; dass ferner die Hälfte einer Saite doppelt so 
Seknoll oscilUrt als die ganze, und in ihren Seh wingungszahlen 2 : I dieÜctav gegeben ist; 
nn4 dass als Produci von zwei Dritthcilun der Suite das Schwingungsverhältniss 3:2, 
lin <i M ti»* e s s ehe int. Diese drei Tenverhiltaiss« , Einklang, Ootav und Q«nt, sind 
vollkommene Consonanzen. Als viertes Vcrhältniss erscheint die Quart 4:3. 
Indem ihre Schwingungszahl ebenfalls noch sehr einfach ist, und Consonanzen in der Um- 
kehrung wiedenun Consonanzen geben, müsste sie demnach auch eigentlich für eine Con- 
•onanx angesehen werden, bei den Orieefaen und den ihrer Theorie folgenden Sehiift- 
stellem des Mittelalters galt sie anöh dnfOr. Dem entgegen abear wird sie in der Harmonie 

WMf eoM»omi, yui dirtni magnitudin* *xt%at«Htt*, una puUi, aut quomodoevnque alitar nnanUtjinUr m Um com- 
H imf t r mMm m mmMm 9om n if iir. 



Digitized by Google 



192 CoQsonanz und Dissonanz 2 

und im Contrapunkt in vielen Fällen als DisHonanz behandelt, wie man aus den Artikeln 
Quart, Quartsextakkord, Contrapunkt etc. sich erinnern wird. Einen passen- 
den Ausdruck, um ihre Mittelstellung zwischen Consonanz und Dissonanz zu kennzeich- 
jien, haben wir nicht, und auch die Uuuennung m i 1 1 1 e re Consonanz , welche Franco 
V. Co In für die Quart gebraucht, hat für das Wesen derselben im hier in Kede stehen- 
den Sinne nichts speciell Characterisirendes, da er der von uns jederzeit als vollkommene 
Consonanz behandelten Quint die gleiche Benennung zuertheilt. — Nach der Quart 
erscheint die grosse Terz 5:4, deren L'nikehrung die kleine Sext S : •'> ergiebt; 
und demnächst die kleine Terz Ii : 5 , aus deren Umkehrung die grosse Sext 5:3 
resultirt. Grosse und kleine Terz und grosse und kleine Sext sind unvollkommene 
Consnnanzen. Alle übrigen in der Musik gebräuchlichen Intervalle, nämlich alle 
gnisseu und kleineli S e c u n d e n , Septimen*; und N o n c n , sowie alle verminder- 
ten und ü b e r mässig e n Intervalle sind Dissonanzen, und zwar die grossen und 
kleinen Secunden und Septimen Dissonantiae per ae, weil sie schon an sich von vorne 
herein dissoniren ,/w <•/ absolute diammant,. Die verminilerten und übermässigen 
'diminnta und sitperßua, Intervalle, welche durch Erhöhung oder Erniedrigung eines 
Gliedes der vollkonunenen und unvollkommenen Consonanzen um eincu halben Ton ent- 
stehen, sind Diaaonanfiue per atvidens, »qiine pritiiu Jronle qnidein u Consonuidii* non di- 
»crep<tnt, eosdem enim locoa linearuui et sparioruin, ut Conwuantüie solent, in uotulit occtt' 
paui, att/ue ita imperitioribns J'acile itupoiiioU. Verum cum rel Hevtitouio minore abundent, 
vel dejiciant, ai diligenter atteuda^, facile ae produnt- . Sethus Calvisius, Melopoeia, 
sive melodiae ctmdend. rat. Mogdeb. U133, Cap. VI u. VII. — Es folgt eine üebersicht der 
con- und dissonanten Tonverhaltnisse : ^ . . , , y »j, . .. 

Conaonansen. 

Vollkoniinrnr Unrnllkominrnp 

Einklang c c — Octav c c, I Terz, grosse, c e — Sext, kleine, e e, 
Quint c ff — (Quart ff c,) | Terz, kleine, c e^ — Sext, grosse, c, 

Dissonanzen. 

(Quart) 

Prime, überm., c — Octav,verm., c*c, i Secund, grosse, cd — Septime, kleine, </ 
Quint, überm., c — Quart, verm., ff^c, Secund, kleine, c d^ — Septime, grosse, c, 
Quint, verm., c'' ff — Quart, überm., cf i Secund, überm , c «^^ — Septime, verm.» c, 

Terz, verm., c** — Sext, überm., e9 cf. 

Einklang, Octav und Quint werden vollkommene oder*; reine Consonanzen genannt, weil 
sie, zwar verschieden, doch im Zusammenklange einander sehr ähnlich scheinen; fen>er 
keine chromatische Verengerung oder Erweiterung erleiden können, ohne sogleich ihre 
Kategorie zu wechseln, aus Consonanzen Dissonanzen zu werden. Erhöht oder ernied- 
rigt man eines der beiden Glieder der vollkommenen Consonanzen um einen halben Ton, 
so erfolgt daraus nicht etwa nur eine Moditication der Consonanz, sondern es entstehen 
sogleich verminderte oder übermässige Intervalle, welche Dissonanzen sind. Dasselbe 
gilt auch von der Quart, welche, wenn sie nicht Dissonanz ist, für eine vollkommenere Con- 
sonanz als die Terzen und Sexten zu gelten hat. Unvollkommene Consonanzen hingegen 
können in zwei Grössen, gross und klein, erscheinen, ohne den Character der Consonanz 
aufzugeben; die grosse Terz und kleine Sext bleiben Consonanzen, wenn sie in kleine 
Terz und grosse Sext verwandelt werden, und umgekehrt. Ebenso bleiben die Secunden 
und Septimen Dissonanzen, wenn sie aus gross in klein etc. und umgekehrt verändert 
werden. Die Temperatur der Töne anbelangend, dulden von den vollkommenen Conso- 
nanzen die vollkommensten, Einklang und Octav, durchaus keine, die weniger vollkom- 
mene Quint und Quart nur sehr geringe .Abweichung von der natürlichen Heinheil. Je 
zusammengesetzter aber die Intervalle werden, je mehr sie also von der natürlichen Ein- 
fachheit vollkommener Consonanzen sich entfernen, desto weniger wird ihre musikali- 
sche Brauchbarkeit durch selbst erheblichere Abweichungen von der ursprünglichen 
Reinheit beeinträchtigt, indem das Gehör solche, auch bei der grössten Abweichung 

i) Uebrr du iWMchen ConsouAnx und UiMonftui ichwcbeude \ rrtiiiltniM der n«turUch<-ii H<'|iiiinr 7 : 4 
•. Septime A 6. — 3) Vt-rgl. I ii t c r v a 11 U. Antu«rk. 3. 
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immerhin noch sehr kleine Unterschiede, an Intern-allen, welche an sich schon schwerer 
fassUch sind, weniger leicht bemerkt. Alle conaouanteo Intervalle sind in den Verhilt- 
aiiMii t— 6 gegeben} dm maaikaliKh unlvraudilria« Yerhlltidsa 7 («. S e p ti m e, A 6; Ton t ] 
sdiwebt xwisohen Conaoiitiu und Dissonanz; simmtUelie höheren Verhältnisse erzeugen 

entschiedene Dissonanzen. ;< Bei (ien Griechen war die Ordnung der Intervalle in 

Bezug auf Consonanz und Dissonanz folgende : Conaonanzen, Symphona *} — Ueberein- 
•timnuiiy sw«i0r Ttee, die, sogleich oder nach eiiumder angeschlagen, auf das Qeh<^ 
eine ngenehme Wirkung machen — sind: Diajtaioti, die Ootavj ßiapente, die Quint; 
IHaUtgaron, die Quart; IMtsdmfHutjn. dir 1 )oppeloctav ; Diapason cum l>inpenie, die Duo- 
dedme, und Diapmou cum IhateMurou, die Ündecime. Die Terzen und :Sexten sowie alle 
übrigen Intervalle waren Dtt^mat Diaeonansen. Die Tets findet sich erst viel apiter, 
und noch spfiter die Sext, als unvollkommene) Consonanz anerkannt. Bei den Griechen 
mus»ten die Terzen nach der Bercchnunpr des Pythajjoras nothwendigcrweise disso- 
aireu und iu ZuHammenklangen unbrauchbar »ein; ihre grusne Terz betrug Sl : 64, war 
mithui gegen 5 : -1, die einlachere Bestimmung des Zarlino im 16. Jahrhundert, um 
lias S3rntonisehe Comma '^l : zu scharf. l''m ebensoviel zu tief war die kleine Terz, 
32:27 -f- 81 > 80 s fi : 5. Da die Octav rein sein muss , diüsonirten selbstverstAndlich 
aneh die Oetavcomplumente der Tersen, die Sexten, um dasselbe Comma. Die kleine 
Sext betrag sUtt 8 : 5 nur 12» : Sl (8 1 5 - s! : so s 12h : §]), die grosse hingegen 27 x 16 
statt 5 : .'i '5 : ;i I : *<n = 27 : 10 . Zu einer Harmonie in unserem Sinne konnteii da- 
her die Griechen nicht gelangen, weil die Terz, als Vermittelung /.wischen Orundton und 
Quint, dem Dreiklange ebenso unentbehrlich ist wie der Dreiklang der Harmonie, ihre 
Terz aber jene Vermittelung' zu vollziehen nicht geeignet war. Die nämliche Classifica- 
tion der Intervalle findet sich, der durch das ganze Mittelalter geltenden frriechischen 
Theorie gemäss, auch in den frühesten aufbehaltenen Musikscbriften christlicher Zeit. 
Hucbald {deMutie», Oerberti. lo7) sagt: Sunt autem iptae CoiuonanHa* $9X, ut 
tn»jmiäfm nmpiice«, inm 9*ro cotupnsitae, qua» propriis notninibua mmet^pantur: BißpU " 
mn, Dinpeuie, THate)>mron , et Diapente diapason, et Diapason diatcxifftrrni, bis Diapeuim, 
iieine Brkl&rung des Consonanzbegriffea lautet: ConsonanUa nquidein est dtiorum »ono- 
nm mto «oneordbiilM permütio, qtu» non oKttr eoneftiMC, ntlH dse mltrm$M$* «rfdt amt 
M unom simul motlulationetn ronvettiattt, uißt^ eitm virilis ae puenli» vox patUer sonuerit: 
ffl etJfni) in CO, quod consuete organizationetn roeant. Mehr oder wenis^er j^leichlautende 
i>etiiiiuuuen geben auch andere gleichzeitige Schriftsteller. Unserer modeiuen Con- und 
IHasonansenoidnung bereite weit niher stdat Franoov. Cöln {JTwmm «I «mttea mmsu- 
raUHs Cap. XI, Gerbcrt III. II): Conconlantia dicitur esse, qiiando duae voces vel 
phtres in uno tempt/re prolatne se compati ftamunt serttnSnn midituni. Discnrdatitia rero 
e corürario dicüur, acilicel quando duae voees sie conjunffttniur quod diswtäaul s^undum 
umMimm. CmeordanHarum tre» sunt «pwtaa, aetUett pwr/eet», imptr/eeia madia, 
Perfecte, nftmlich solche, deren eines OHed von dem anderen kaum unterschieden werden 
kann, giebt es zwei, den Einklang und die üctav ; Imperfecte, deren Glieder schon er- 
hebUeii sich unterscheiden ohne jedoeh zu di«*ontren, ebenfalls zwei, die grosse und 
kWM 1?evs ; Mittlere, deren Oliedsr swar noch mehr ronsoniren als die der letztgenann- 
ten, ohne jedoch perfecte ('nn>^onanzen zu sein, wiederum zwei, die Quint und Quart. 
Üümmtmtüirum duae sunt iqm i*M , perfecta et impwjsda. Perfecte, nämlich solche die 
dOTii€Mi6rnaeh sich nicht vettragen iqwad «e tompaH nofi ptusuni »eenndum audUum), sind 
vier, der halbe Ton» die ttbemftsaige Quart und die grosse und kleine Septime ; Imper- 
fecte , solche die einifjermnssen «^ich verfraßen , die grosse und kleine Sext. Die Ter- 
zen finden wir hier zwar schon als Consonanzen aufgeführt, die Sexten hingegen noch als 
DiasonaiiMn, was der damaligen Tonbestimmung sufolge auch nicht gut anders mögli«^ 
sein modtte. Denn schon die Ten (Sl : CA) kann nach unseren Begriffen, als zu hoch, 
nicht consonirt halien, wenn man sie in der Praxis nicht willkürlich abgeändert hat, um 
so schwerer verständlich aber mag die vua ihr abstanunende Sext gewesen sein. Tinc* 
toris (7erm. m«s. D^*» um 1477} nennt ebenwie die grosse und kleine Ters so aueh die 



i) Die von den alten Schriflitritern gebrauchten .^nsdrOcke Sympkania und Vonrordnntx^i iiinl gli irhb^ 
dvotead ait C'««MMMMMa; Ihmi^uima aiul IH soo rd mUm fl«i«bb«<l«iil«iMl mit IHsssmmittm. £ui« nock »iidvr« 
Hiinttiini 4m WotrlM Df^thmHa ; 1» fUicta. Art. 

la 
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klfl&ne und grotn 8ext bereits Conaonanxen, obgleich er sonst in Berechnung der Halb* 
töne und übrigen Intervalle den Griechen folget. Zu AT^t'nnjr inul mn Si Vilussc innen Tdh- 
•tückes machte man vor Mitte des 16. Jakrhunderts von der Tent keinen Gebrauch, weuu- 
•«ob im Verkitib dea TouMtuti wah Marpurg, biator. krit Beitrig« II. 305, aoU 
Orlando Latao suaiat dia Ten am Sehluata sy verwenden angefangen haben. Doch 
ist eil auch schon von anderen Ton^ietzem vor ihm geschehen. Scheint di^srx mich Rt»- 
ireia genug dafür, dass ihr Wesen als Consonanz zu JPranco'a Zeit wenigsleub noch 
••br nreifelhalker Natur gewoMii wdn mun, m> bat dodi Olmresii uiraunbbi mtkt itt- 
erst gelehrt, dass sie Consonauti«, wie man hei Printt (biator. Beschr. der edelnSiagw 
und Klingkunst 1690, S. 122 und nach ihm bei Marpurg (a.a.O.) und Dehn theoret. 
pract. Harmonielehre S. 73] angeführt findet. Nur fübrtOlareaa [Dodtteaehordon, Ba« 
ael 1547, I, 26) wohl mit mehr Recht «la Franco die Tars und demaaeih andi die 
Sext als Consonunzen auf, w&hrend er zugleich die Quart, der modernen Praxis entspre- 
chend, unter dii' Dissonanzen zählt. Die Consonanzen theilt er, wie wir heulzutajT»«, in 
ToUkommene und unvollkommene. Vollkommene sind: UniaoHus, Quinta, Octava und 
deren SuaanunenaetBttngen mit der Ootav, DuodbmtoM und DwemiafMAil«; «Bvollkom-' 
mene : Tertia, Sexta, Decima und Deeiitiaferfin ; DiHSünanzfti i/nac umUfinii vihctueuter 
turbunt oßetuhmipu') tindaeoha: Seaundaf Quarta, St^itM, XonOf Undtmna und Deei- 
. maqttarta: 
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4) IM» Tollkommemo CbaaoiiaaB«n aind in Botieff gleicbieitiger Fortaobrcitiuig ihrer bti" 
den OUeder mehr eingeschränkt aU die UOTOUkommenen. Dioae können stufen- und 

sprungw'eise in allen Arten der Bewegung auf einander folgen, jene sind manchen Regeln 
unterworfen. Der richtige Gebrauch der Con- und Dissonaoien ist unstreitig einer der 
wldittgaten Oagenatlnde der Setakvnst, mni davon nioht allein gioeaentfaeOa diognunmar 

tikalische Richtigkeit des Satzes, sondern auch die ästhetische Wirkung imd ein grosser 
Theil des Ausdruckes selbst abhängt. Den frrnmmatikalisch richtigen Gebrauch lehrt der 
Contrapunkt, für die beste Verwendung im aAthetischeu Sinne aber sind allen einzelnen 
Tuten geltende Regeln wedev Torhaadea noeh überhaupt mOglich } Genie und durofa 
Studium entwickeltem Kunslgefiihl haben hier tillcin zu entscheiden. Die Dissoiian2c-n 
sind ein wichtiges bewegendes Element der Musik, eine 'i'oncharacteristik in modernem 
Sinne wäre ohne sie völlig undenkbar. Da es eben keinem Zweifel unterworfen ist, dass 
sie in onaerem Gefühl eine gewisse Art von Unruhe und ein Vwlangen nach Auaglei- 
chiing der durch sie lu'rbci^t'fiihrton Unterbrechung der abgeschlQ.s>;rni n Vollkommen- 
heit consonanter Zusammenklänge erwecken, so folgt hieraus im Allgemeinen, dasa ihr 
Oehran<^ bei Daretellung angenehmer und gemiaaigter Empfindungen aparaamer ala bei 
OereteUuBg unruhiger und stürmischer Lcidenadtaften aein mflaae, und dass, wenn die 
Erwartung des Gefühls in eine gewis.se Spannung versetzt werden soll, die Zurückhal- 
tung der Auflösung oder eine andauernde Folge von Dissonanzen ein sehr schickliches 
Hulfimittel ra aolehem Zwecke am. — Ueber Avflflaung der Dtiaonana iet im Artikel 
Fortschreitung der Intervalle an den vorhin angeführten Stellen , und über dief Be- 
handlung der verschiedenen dissonirenden Intervalle im Einzelnen, in den nach ihnen 
benannten Artikeln Ausführlicheres graben. Es bleibt hier nur nuch der Emtheilung 
derDiaeonauen fai weaentliche (barmoniache) und tufiUige (melodiacke) 
lu gedenken. Wesentlicli oder harmonisch dissonirend sind nur die Septime, wenn aie 
wirklicher Bestandtheil des Septimenakkordes und nicht bloss Verhalt ist : und die ver- 
minderte Quint de« verminderten Dreiklanges, sammt den Lmkehrungen beider. S. die 
Artikel Akkord I 6, harmonische Dis sonani, Septimenakkord. AUeflbri- 
gen Dissonanzen, und auch die Septime in soUhen Fallen, in denen sie nur als Vorhalt 
eracheint, sind melodische Dissonanzen, d. h. solche, die durch Verzögerung des Ein- 
trittea^ oder durch chromatische Verinderung eines Akkordbestandtheiies, oder auf dem 
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Wege melodtRchen Durchgänge« ron einer Coniionanz zur anderen entotehen : also dit 
Vorhalte, alterirlen Tnterralle, durchgehenden und "Wechselnotcn. Indem wir diesen 
auf melodischem Wege entstandenen Dissonanten keine eigene harmonische Geltung 
tnerkeimeii, Mmdern rie glelchaatt nur alt anfiUüg, dimli Bewegung der einen oder an- 
deren Stimme veranlasst, ansehen, sind wir nicht genöthigt der älteren Theorie /u fol- 
gen, welche die durch ehen diese melodischen Dissonanzen entstehenden Akkordhiidun- 
gen als selbständige Akkorde betrachtete. Ueber Marpurg's Auadruck Alterirte 
Dieeonansen s. den betrel^den Artikel. 

CwM »•rdtoo, eott »ördinif mit dem Uimpl^i mit Dampfern. 8. SordinOi 
Senza sordino. 

Con »pirito , spiritoso, spirituoao, mit begeistertem ff-nri^rf-rn Vortrage. 
ContanOf Cumittent (üie zählen, d. i. pausirenj; in iuütrument-alpartituren 
mwnlen vorkommender teekniicher Auidraek, der um Mitte de» vorigen Jahrhunderte 

gebräuchlich geworden zu sein scheint. Wenn einzelne Instrumente längere Zeit zu pau- 
siren haben, so lässt man bis zu ihrem Wiedereintritte entweder ilir TJniensystem ganz 
fort, oder wennauch dieses uichi, su ducb die Pausen, und tietzi datur obigen Terminus, 
g. B. Trombem ttmUmo, die Posaunen cfthlen oder pausiren. 
Ton fcneri'zzn, mit Zartheit. 

Continuo, 8. Basso contin u u und Generalbass A. 

C'outr' AltO) U aute-eontre, Co nira - Tenor Benennungen der Altstimme, 
ala der gegen den Tenor, die ehemals den Canttu ßrmtu fahrende Hauptstimme, zu- 

nächst ge«ietzten hriheren Gegenstimme. Tinctori-* Tcnn r;.vv lUff:, erklärt den Con- 
tratenor für die jn-inc^UUr contra Tenorent sich bewegende Stimme, welche tiefer iat 
ab die Oberstimme, aber höher ala dsat Tenor (wenngleich sie periodieeh aneh tiefer ale 
dSeaer odm vo» gleieher Tonhbhe mit ihm aem konnte). 

Conlrabass, Cnntrahhaaao, Violonc, Cnntraviolon, Grosse Bass- 
geige, die grösste Gattung der Geigeninstrumentc, im Sechszehnfu«stnn stehend, das 
tiefüte aller Streichinstrumente und Fundament des Orchesters. Sein zwar etwa« dum- 
pfer, dabei aber sehr markiger und durchdringender Klang gtebt der ganten Tonmaese 
des Orchesters einen kräftigen Untergrund, hellt die Grundstimme fest und seihständig 
heraus und ertheiit ihr eine (iravität, welche hie in ühnlicher Weine durch kein anderes 
Instrument Irgendwelcher Art empfangen kann. Der Kesonanzkörpei des Contrabasse« 
iat nidit allemal von ganz gleicher Grösse, doch kann man wohl das Maas.s von .'iü Zoll S Li- 
nien als DurtlisclinittsmansR annehmen. Gegenwärtig i.st er meistentheils mit vier Suiten 
belogen, welche in Quarten gestimmt sind: .i, D G ; doch kommt es auch vor, dass 
die Contra- J?-Sa!te um einen Ton tiefer, naeh 2), , gestimmt wird, um noch zwei Töne 
in der Tiefe /u gewinnen. Dreisaitige Contrabftase finden sicli in Süddeutsch lun<l und 
Frankreich; ihre drei Saiten sind In Quinten ge<«timmt und heisst-n gleich den drei obe- 
ren des Violoncello D.A, An beiden Arten, sowohl an der drei- als viersaitigeu, 
klingt der Ton um eine Oetav tief« ala die Notirnng : 



Notirung. Klang. Nottrung. Klang. 




Unter allen Umständen verdient der vienaitige Contrabaee vor dem dreiaeitigen den 

Vorzug, weil er sowohl drei Tone In der Tiefe mehr hat, als auch bequemer spielbar ist. 
Anfangs die.^e<t Jahrhundert«) kamen auch noch fänfeaitige Contrabüsac vor; Uerlioz 
»pricht in seiner InstrumentationRlehre auch von Contrabfisseu, die bis ins C, gehen, Octo- 
b&sse genannt . lUns man die -Saite nach oder I) herunterstimmt, kommt auch 
wohl in Deutschland vor. — l>ic Spielgeluufigkeit dieses Instrumentes bat in neuerer Zeit 
erheblich sich entwickelt, im Solospiel kann man auch wohl manche Künntc hören, deren 
im Orchester «ich sn bedienen niemendem einfellen wird, eo s. B. Doppelgriffe, Flageolet» 
tAne, die übrigens sehr gut ansprechen. Doch eind Virtuosenstückchen seinem ernsten 
■Ii ! ctiv;)* schwerfalligen Xalurel entgegen und werden sehr leicht lächerlich, M-fihrend 
hingegen mässig bewegte Melodien mit Ausdruck und Würde sich ausführen lassen. 

13* 
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UebrigeiiR sind manche Arttn von Figuren auch in schnellem 'rem]\o leicht herauszubrin- 
gen und auch im Orcheat«r von grossem NuUen ; so z. ki. kurze ArpeggieUj wenu sie 
hiafig mit leereo Saiten untormiMbt sind und nicht in gar lu Behnellem Tanpo gvfin^ 
dert werden ; kurze schnelle Anläufe ru accentuirten Nuten , bei deren Ausführung 
die Hand auf der Saite fortfjleitct, ohne auf Reinheit und Deutlichkeit der Zwischentone, 
die nicht einxehi gegritfea werden, benundere Bücksicht zu nehmen (I a); schnelle diato- 
nitebe Tonfolgwi Ton vier bis fOnf Nottn, wenn die Figur weiugttein ein« lee» Saite 
enthalt {J hit ^ 

Tüchtige Spieler aber kAonen auch schnelle Oftnge von gröMeran Umfange gut bewil- 

tigen, wie z. B. die Contrabansisten des I/Cipziger Oewandhauses die schwierige Partie 
im Trio des Scherzo der Cmoll Symphonie von Ueelhovcn mit fjewaltlger ^A'irkung 
vortragen. Das Pizzicato ist von grosser Wirkung, auch dan Tremolo macht bedeuten- 
den Effect; wenn et nicht sehr lang iet, etwa aua ;ittr vier oder ftlnf Noten besteht, so 

kann es mit springe"tidem Bogen gemacht werden, nur die erste Note wird -scharf ange- 
schlagen , die übrigen gieht der auf der vibrirenden Saite hüpfende Bogen 2^' . Ein 
l&ngeres Tremolo in schnellem Tempo ist nur in weniger kleinen Nutengattungen mOg- 
lieh {lb)t 

Meistentheils erhält der Contrabass, seiner dunkeln Klangfarbe und des in der Tiefe un- 

deutlichen Tone^ wegen, Infstrnmentc von verwandtem Klangcharacter tut Verschürfung 
und Verdoppelung im l^iuklange oder in der Octav beigegeben. .Schreibt man ihn allein, 
ohne Verdoppelung durch ein anderes Instrument, so pticgt es nur um besonderer Klang- 
malereien willen, denen die Unbestimmtheit und Dumpfheit seiner tiefen Tone zu statten 
kommt, zu liehen z. B. im Gewitter in der Pastoralsymphonie). Vereinzelten Ton- 
setzera, die das ßedcutuugavoUe mit dem W underlichen verwechseln, ist es auch wohl 
einmal eingefallen, den Contrabass im Orchester sogar m mehrere Stimmen getheilt su 
schreiben. — Sordinen pflegt man bei ihm nicht anzuwenden, dumpf genug ist sein Klang 
ohnehin und sie schM&chen ihn nur, ohne auf seinen Charaeter einen merklich vortheil- 
haft verändernden Eintluss zu üben. — Ueber die technische Construction des Contra- 
basses st Biniges im Artikel Geige. — Vorliufer desselben waren die fltnfsdtige Bass- 
geige da braccto und der sechssaUige und mit Bünden versehene Vwlone oder Gross Viol 
da (t'amba ßass [Contrtfbassn d<i (•'amha . Ferner schreibt Prfttorius lülfl iii/utagtna 
U. lüj, dass »neulicher Zeil zween gar grosse Vioht de Oamba 6'u6-Bilsse gefertigt wor- 
den, darbei man die anderen grossen Contrabisse su Tenor- und Altstimmen gebrauchen 
kann- . Der Abliildung nach kommt dieses Instrument mit unserem heuligen Contrabass 
ganz überein, nur dass es fünfsaitig ist. Die Stimmwirbel wurden mittels eines Schlüs- 
sels fortbewegt. Die gegenwärtig gebräuchlichen Wirbelschrauben ohne Ende, weldie * 
das Keinstimmen ungemein erleichtem, sind vom ktfnigt. preuss. Kammermusikus C. L. 
Bachmann zu Berlin um das Jahr 1T7S erfunden. 

Lehrbacher: tntttlm» Utkute ^ MitkoiU tomfliiU dt OmUt^m*. Zwii Partim. Msini; Hau««, 
Velmageii Ar den Cantrafc. ftber 4J« Dur- uad Molltonlnta- im. SeeundenftirtMliivitiuitea. 8tt|iplMn. rar Gma» 

traboatochiitr. 2 i<<!. . Pr.i^; l'r <; Ii I i f Ii , roiitril'.ih-^.-hule sseh den Onindallien dar hntm Ulwr dt««M In^ 
•truweiit ••«•rpiu rnrhiviienen »rtinftt-u boarbi-itet. Bonn. 

CMiteftkans, Groeesubbasa, Untersatz, Violone» in der Orgel; eine 
grossci mmst gedeökte, hin und wieder aber auch offene Pedalatimme im 32 Fusston. 

C'onfrabnHstuha . die grösste Gattung der Tuba; ein grosses Blechinstrument, 
dem ganzen Umfange nach vier Uctaven, von C, bis r, , enthaltend : die tieferen Töne 
unter!'', sprechen aber nur langsam und schwer, die höheren über/, unsicher au. Da 
das Instrument Ventile hat, lassen chromatische Tonlblgen sich ausführen, an sich giebt 
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e«; die Xaturtöne. Die Beweglichkeit aber lit selbstverständlich nicht f:rnss und deT 
Klang schwerfällig und brüllend, deshalb wird es in Concertorchestern nur selten ver- 
wendet. Transponition findet nicht statt, Notirung und Abführung kommen an Tonhöhe 
fiberein. 

Tontrafaf^oft , die gröbste Gattung des Fagott. S. daMlbst6. 
Contralnte, ». Basse contrainte. 

CoBtra-Octav , BenMuiang der Octav 16 Fuiston, welche von (16 Fan offener 

Pfeifenlänge , 33 Schwingungen in der Secund; hin ausgeschlossen S Fuss offener 
Ffeifenlänge, GG Sclnvinr^unpfen] sich erstreckt. SI«' ist also die der Grenze de-« Tonum- 
fiinge« der menschlichen Stimme [gross C) nach der Tiefe hin nächf«t^elegene üctav. Die 
nirterhalb der Oontraoctav befindliche tiefete Octar der Orgel ;32 füssige Octav, von C, 
abwärts bis Cf, 32 Fuss offener PfeUbnllnge, 16,5 Schwingungen} beint Subcontra- 
oder Grosse Contraoctav. 

Conlra«Poaauue, die Posaune 32 Fuss in der Orgel. 

Covtrappviito alla Beute, Contrapuneiu» a m«a<e non a p^nnot war ein 

m^ntimmiger Contrapunkt, der von den Sängern frei iraproviiirt, au^ dem Stegreif ge» 
«un{»fn, nicht aber vorher Rti>«f»ear1)eitet und aufgeschrieben wurde. Die Erklärungen, 
welche man für diese ausserordentlich. klingende Sache auffindet, sind alle ziemlich dun- 
kel. Et leheint dieier Contiapunkt auf mehrere Arten au»geflbt worden lu sein. Die 
(Hne bestand nach Baini JPalestrina, herausgeg. von KieKcwetter 1*^31, S. 1!) aus 
Diminittionen und melismatischen Progressionen, die von einem Soprane, Alte oder Tenor 
aus dem .Stegreife gemacht wurden, während die übrigeu Stimmen des Chore» die vor» 
geediriebenen Noten rangen (dae Musiketflek eoll durch dieeen Contrapunkt schwer» 
fallig, verworren und dunkel geworden sein, weil die übri^'cn Sänger dem Im])rovi^ircn- 
den nachgeben musstcn). Demnach scheint diese Art in nichts weiter bestanden zu haben, 
als in einem Auszieren und Coloriren der planen Noten in der betreffenden Stimme, ähn- 
lich dem späteren in der rftmiaehen Kirdie beim Paalmenvortrage ^ebi^uchlichen FaUo 
ierdo/u-. Der französische Ffetirfts mag auch hierzu gehört haben. Ebenso scheint der 
Carito j)i(Mo mojfgiore, welcher seit Anfang des 15. Jahrhunderta an allen Festtagen in 
der [)äpstliehen Capdle gebrinchlic}v gewesen , ungeachtet eehon Ptpet Johann XXII. 
in, seiner berühmten Bulle Doeta Sanetontm alle improvisirten Contrapunkte verboten 
hatte, eine ähnliche Art Contrapunkt a »im te oder improvisirter DUctmtuf gewesen 
lu aein^, Baini wemgatens bezeichnet ihn als einen improviairten Contrapunkt. Im 
16. Jahrhundert aber, ida die Sänger sugleieh mehr vom Tonaatse Tcrstanden, loU diese» 
Extemporiren alle Grenzen der Mässigung und Bescheidenheit überwiegen haben, indem 
man sichtlicht begnflgte, nur den gewöhnlichen einfachen Gesang 7u verzieren, sondern 
auch nach Art der Figuralmusik Melodien auf Melodien setzen wollte. Bei dieser künst- 
lieheren Art figurirle man also in mehreren Stimmen sngleich gegen einander, 'während 
wahrscheinlich eine Stimme den Caiitus ßrmus hielt. Die Instrumentistcn machten es 
denn auch bald den Sängern nach, und schon in der zweiten Hälfte des If». Jahrhunderts 
Siill es ihnen geglückt sein, mit den Sängern gleichzeitig über einem Basse zu extempo- 
riren. Hierbei mflssen fireilich Dinge tum Vorecheine gekommen San, die Baini's Aus- 
spruch, dass dieser mehrntimmige improvisirte Contrapunkt die schimpflichste AusMtung 
der Musik sei, vollkomnu-n rechtfertigen. Einen dem letzteren ähnlichen Contrapunkt 
a m^/« beschreibt P a t e r Martini [Saggto di Conlrajtpunto l. 57;, duch fällt sein ür- 
thett gani anders aus alt da« des Baini. Er sagt, dieser Contrapunkt sei besondere ge- 
bräuchlich in Cathedralen und anderen Kirchen bei gnv t n Feierlichkelten und bestehe 
darin, dass über einen, am häufigsten von den Bässeu geführten, Carito /ermo die anderen 
Stimmen ihre Partien ans dem Stegreife componiren, derart dass sie mit dem Basse einen 
vierstimmigeu Contrapuakt formiren. Martini erklirt einen solchen Gesang mit Ver^ 

1} Sti tumnvlli nov0llae Sehoku 4t»eipuli , dutn temporihut metuurandit invifiUiMt «www ttotü intttukmt 
ßl^teti^ «HM, ffMAM antiqwu eantatt wto h mt, in aemihrttt* *t Minimat XeeUtiastica eantamtur^ notulii ptreu- 
MmiHr\ aat m t l td Ua » Koftutit {ß, Hqftus) iiiar«MMl, « ■c — W iii i iiii n pu l , trifU$ H moMit vulforiku» 
■simufiMiii tH m kmittt ait» «f im ti tA m wapä— r i f •< g nühatUß m tmimt m dup Mtmt, imttrmt fi^tfr quoqu« 
mti^lemmit tma» MMtenl, fUM um Ha tt t m m t ^ imA eotjimdmt : qvum m www mitiM,t»mm mUinm ommi- 
liMii« jm^'—s, imtmaivikUfm fMMjMralM, ^iMrf «onto, qnihut Umi ipH üMmiiwar, tä I m t 1e » m «^^u»$mttiri 
«mmmt mtim «1 asfi §i iH m m m t% wrm im nH anf, et mm Mrimfiir ; guHim Mmmkmi^ find i^fmnmt: § KÜm 
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gnügen umf Bewundemag 1747 am AufentohuagHtage von den p&pstlidieii Biagtm in 
Lnii-ran gehAit CD haben. Auf eine it&hera.Aufklärung der Sache Itoat er sich aber niehi 
ein, und Ron-;«»' au 'Art. Chant xur h Uvre: trägt ebenfalls nirhts dazu liei, indem er 
den C'untrapunkt a mmte als einen vierstimmigen Contrapunkt folgender Art beschreibt: 
Eine Miige«ohrieb«ne Purtte ▼ird, wohl ale Cmtu» ßrmm, gewwnIMi voor Tenor go> 
sungen, während die mit den drei anderen Partien beschäftigten Sänger keine andere 
Anleitung haben als das Chorbuch, welches auf dem Dtrigentcnpiilt liegt, und ihn- l'^r- 
lien sogleich im Singen oompumren. Sie mögen also ebenfalls liuu Lanlua planus tigunrt 
hoben $ doM viel Wieeon« Oehttr, Gewohnheit etc. dasu gehört haben muie, kann' man 
mit Rousseau schon glauben, noch sicherer aber, driss trotz ulledcin der F.ffect jim- 
merlich genug gewesen sein mag. Das Wunder oder Rousseau 's verworrene Gelitim- 
nisskrämcrei erreicht aber den höchsten Grad, indem er erzählt, es gäbe Kirchenmusi- 
ker, die so bewandert m dieser Art de« Oeeange» seien, dass sie seihet Fugen darin an* 
fangen und fortsetzen, wenn das Subject es gestattet, ohne die Partien zu verwirren oder 
einen, Fehler in der Harmonie 3cu machen. Möglicherweise aber hat dieses ganz ausser- 
ordentliche Wunderwerk darin bestanden, dass, w&hrend die Stimmen eine nach der an- 
deren lugenartig euuetaend einen bekannten CmUt» JSrmtu voittagen, eine oder audi 
mehrere der ührlgen eine Art Contrapunkl, der auch danach gewesen sein mag, dagegen 
gemacht haben, so dass das Ganze für einen, der nicht viel von der Sache verstanden hat, 
einer Fuge äusserlich ähnlich gesehen haben kann. Vergl. auch Andr6, Lehrb. d. Ton* 
aetikunst, Ud.ll, Abth.I, S. 12. — Joh. Andreas Herbst giebt in seiner ArtspMit^ 
tica et pot lica, Frankfurt IGö,'}, S. 39 -42 einen kurzen Tractat : »Wie man einen Contra- 
punkt ä Hutnte non ä penna^ das ist : Im Sinne und nicht mit der Feder suchen, compo- 
oiren und aetiim aoUe«. Er fahrt ihn in der Octav, Dooime und Duodeoime an. Seine 
gegebenen Beispiele sehen, wie aie da auf dem Papiere stehen, sehr unschuldig anai ala 
freie Improvisationen eines Chores aber gewinnen sie ein bedenklicheres Ansehen. Nii» 
here Erklärungen gicbt er auch nicht. Vergl. auch den Artikel IJ i s c a n i u h. 

' C'OMtrapunctua , Contrappunto, Contrepoint: — aequali», in Noten von 
gleichem Werthe mit dem Om Amt jikwiiM; ino^qnalie, in Noten, welehe an Werth von 

denen des r''//i/'M.f^nntM verschieden sind: v/ / s (ttn'ffn 't/railuttvifs, per qradua con- 
jutiHits':, in beständig stufenweiser Fortschreitung; — a mentr. non a penna, Cnn- 
trepoint iUt l* ckmmp, Soriieatiot ans dem Stegreif, nicht auf dem Papier aus- 
gearbeitet; — ^iaudicont, all« noppa, boiUuXf hmkond; ein synooptrter Con- 
tra^unkt, in dem une lange Note swiachen swei halb lo langen steht i J ^ J | j ^ J |i 
^ CO m pc Sit n ^ , cnmpostot aus Con- und ])is8onanzcn zusammengesetzt; dt'lif, 
libre ^franz.;, freier, ohne Bindungen und Rückungen; — J'm» soi passo, d'ttn sol 
pataag gio , perfitliato, ostinato, aus einer Melodie von zwei oder drei Takten be- 
stehend, welche beständig wiederholt, versetzt und imitirt wird, während der Canius ßr* 
mus weiter geht ; — dxmin ufrts, in allerhand kleinen Noten fortschreitend : — Juplrx, 
doppio, doppelter; — ex tempor alia [a mettte], aus dem Stegreif; — /ioridus, 
/iguratua, cotoratti fr actus , ornatus, Artendes C maetjualis, in Noten von 
unter sieh und zun] ( anfxi jirmua verschiedenem Werthe; — hyperhatut, $cpra il 
soggeffn, über dem Cr//*/'/ vy</;/)'/.s liegend ; ■ h y p oh (tt u a , xfiffo il s ogg e t to, unter 
dem CaniuaJirwM liegend; — in ituttu contrario , in der Gcgenbewegung i — in 
aaltartllo, von hQ]^ender Bewegung; — i'it tempor« ternurio, in gedritter Bo* 
wcgung, einfache und zusammengesetzte Taktart mit einander verbunden; — ohtiga^ 



aus willkflrliehen Figuxen bestehend; ^ puneiatut» durdi Punkte synoopin , 
trogradua, in rückgängiger Bewegung; — retrcgradut in motu contrario^ ver- 
kehrt rückgängig; — simpler , einfacli, die Stimmen werden nicht umgekehrt ; aal- 
ttttii'ust per gradus diajunctu«, di aalto, in sprungweiser Furischreitung ; — 
«epro il 8999*Uo und ••iio U 8^§f$t9, gloiehbedeutend mit Hyper- und Hf' 
pobotHs: - syncopntiis , Uyatn, syncopirter, gebundener! — tripUxj drdfk* 
eher ; — vtiig ar i$ , p l (' n u s , s. a e quäl i «. 

Contrapuukt, Contrapunctua, Contrappun lOf Contrepoint. Man v«x- 
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bindet mit diesem Wort bald einen weiteren bald einen engeren Begriff. Jenem nach ver- 
. fleht wn dwnmtor die Setdrantt fiberbauiit, und meint mit dem Atudmok »den Con- 
trapunkt ttadiitn« nicht« änderet als den Tonsatz erlernen. Der engeven und eigent- 

Hchfn Bedeutung nach, mit dor wir es hier zu thun haben, ist der Contrapunkt die Kun«t 
des reell mehrstimmigen (polyphonen) Batzes, das Verbinden einer Mehrheit von gleich* 
lailig erklingenden Melodien. Sin «ontreponktiicher Satt entiteht fblgendennaeeent 
Be wird zuerst eine Melodie gefunden, oder, als sogenanntv €a$Um ßrmus, gegeben ; 
ereilen diesen Cantus ßrmus contrapunktirt eine zweit« Stimme, dann eine dritte, no dass 
also der zuerst einstimmige Satz durch den ersten Contrapunkt zweistimmig, durch den 
streiten dveiftionnig etc. wird. Hierbei ist es gleichgültig, ob der Gbntra|ninkt von einer 
über oder unter dem Cantua ßrmu* liegenden Stimme ausgeführt, oder ob, wenti <!l r Satg 
'\r*A' und mehrstiminifj ist, der Cantan ßrmm von zwei Contrapunktcn in die Mitte ge- 
nummen wird. — Als Unterscheidung zwischen Contrapunkl und einlacher .Uarmonie- 
voAindang ist Folgendes fbslsahalten t Das Weaen dee Contrapnnktee iat reelle Mehr- 
«timmigkeit und avif die Melodie bej^ründel, wennuuch in den nnfönglirh darin vorzu- 
nehmenden Uehungen dan Wort MeluUio nur im weiteren äinne, eben nur als melodisch 
iiicsüende Fortsciireitung der Stimmen von einem Tone zum anderen, zu nehmen istf 
und erst epiterhin von wirklicher ausgebildeter Melodie die Rede sein kann. Jedeneit 
,V.rr * ] n T ifsclireitHTi / und melodische Durchbildung der einzelnen Stimmen in er- 
uier Keihe, unü wennauch aus dem Zusammentreffen der in mehreren Stimmen gleich- 
zeitigen TOue weni<,'sten« auf den guten Takttheilen jederzeit harmonische Verhältnisse 
enittebeii nassen, so haben diese doch weniger als Folge einer roratisbestimmten Har- 
monisirun;if, denn als Ergebniss des Zusammentreffens mehrerer gk-ieh zeitigen melodi- 
'^chen Furt^chreitungeu zu Zusammenklängen zu erscheinen. Derjenige Theil der Ton- 
seukunst aber, den wir HarmonMekre nennen, berttoksichtigt zwar auch die Melodie, 
«nd ebenfUle dne be 1 1:: rnte Stimmenmehrheit« jene aber nur, insofern sie als natürliche 
Fortbewegur? 1 Auflösung der Intervnllf d'-s gegenwärtigen Akknrrl, s in die de» fol 
gcndim sish urgicbi, diese, indem eine jede Harmoniefulge nothwendigerweise aus einer 
geviseen Ansahl Stimmen beatehen mass. In der Harmonie entatehea demnach auch 
^ tcteehiedenen Stunmen gleichaeitig, im Contrapnnkt eine nach der anderen. Und 
kurz ausgedrückt kann man sapen, dass beim letzteren die Zusammenklänge der Aus- 
druck des in den contrapunktirenden Melodien liegenden harmonischen Inhaltes, die 
BüttniiMie aleo dne Folge der Melodie j in der Harmoniererhindung hingegen diene- 
lodiMhe Fortechreitong der Stimmen durch die Akkordfolge bedingt aei. -^Die Ahlei> 
lurü' '\( < W*>rtes Contrapunkt ist leicht gefunden, da man bei den älteren Mensuralisten 
Au^adrucke j^uuctu.i für Note häufig begegnet, demnach also Contrapunkt punctum 
tUOiMpitulum, Kote ^egen Note bedeuteti iet aber noch nicht nOthig, daas men 

war Mit der Entstehung dieser Benennung auch in darThat Punkte als Noten gebraucht 
haTieii muss die Notation mit Punkten ist weit älter, und als der Name Contrapunkt 
gegen Ende de« 14. «der zu Anfang des 15. Jahrhunderts aufkam, war an die alte Funkte 
w &fti nB g flieht mehr tu denken. Die ereCen Vertuehe nehretimaiiger Seteart, da« Organum 
oder die Diaphonie, welche man eigentlich doch nicht anders als eine Art Contrapunkt 
nennen kann, datiren um vieles weiter zurück ah der Name ; auch in der älteren Men- 

suralmusik gebrauchte man dalur noch das Wort DiscanUt» \%. daselbst). Je nach 

dMi Terhütniae der Leget welche die Stimmen des Contrapunklea an einaadw einneh- 
men können, unterscheidet man zwei Gattungen: a] den einfachen Contrapunkt, 
wenn die Stimmen in dem Verhaltnisse, in welchem sie gegen einander gesetzt sind, auch 
verbleiben, d. h. wenn die Stimmen nicht umgekehrt werden, sondern die obere oder 
«ntere Stimme ateta nnr obere odor untere Stimme bkibtj — h) den do ppe Hen Con • 
trapunkt, wenn die Stimmen ihre Lagen vertauschen können, so dass ohne weitere 
Abänderung des Tonganges und ohne Beeinträchtigung de>» Wohlkhmgcs, die nnterc, 
mittlere und obere Stimme, obere, untere oder mittlere etc. werden kaun. Diese Ver- 
'■etsnng der Stimmen iet die Umkehrung,' nwelfmiMttfo, «edlMffo. OegenwArtige Ab> 
handlung beschäftigt sirh nur Tn't f!i r ersten Gattung, dem einfachen Contrapunkt, 
der dopi>elte ist in einem besonderen Artikel erklärt. -- Zu den Uebungen wählt man 
gewöhnlich eine einfache Melodie als Canttu ßnnm — sugenanni, weil die alten Tousetzer 
iiitt% Meiodiefi dea, emner Unabinderüelikeit w^en C^ntu* firmu» heitaenden. 
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QregorianUchen Kirch en^esanges (s. daselbst} ihren couirapunktUchen Sätzen als gege- 
bene Stamme tu Grande legten. Spiter ttbeitrag tieh dum der Name va.6k euf endete su . 

diesem Zwecke f,'ehrauilite , M ennauch dem Gref^orianischen Gesänge nicht angehö- 
rende Melodien. Die gegen diesen, auch wohlSubject [aoggetto], Hauptsatz, oder 
einfach Satz gtjnaunten Cantua ßnnm contrapuuktirende Stimme neoni man gewöhnlich 
inebeeondere den Contrapunkt, oder auch Contrasubject oder Gegensati. 
Wenn der Contrapunkt ül - r Im Caittm ßrmtuWegi, heisst er Contraptmttits hypwba- 
tws [sopra ii soj/geito}, wenn unter demselben, C kypobaUt», und ein Satz, in welchem er ' 
inmitten mehrerer Contrapunlcte lidi befindet, fabrle ehemal« auch d«a Namen /tfi^ 
bordone, fmtx bourdon (noch mehrere andere Bedeutungen, welche dieeer letitere Ane- 
druck hatte, sind im gleichnamigen Artikel erklärt). Ausserdem theilt man den Contra- 
puikt noch in folgende Arten : 1 ] Nach dem Werthverhältuig» der Noten des Con- 
tra}ranhtee an denen des Cantu* ßnmtt; entweder gehen beide in Noten von gleicher 
[C. aeqiialia, vulgari», pUtttM) oder von ungleicher Dauer (C. inaequalü , ßgumUu, 
JloridttJf, ornatits' . 1* Nnch der melodischen Bewegung des Contrapunktes, jenach- 
dem er stufenweise ,('. gradtUivHs, alla dü-tUa} oder sprungweise fortschreitet (C taUa- 
iwwr, tjßuMo, m sakanlto). — Femer kann der Contmpttnkt 3) ana Ligaturen beete- 
hen {C. $ytteapattt4, ligato); und 'I) in willkftrliehen Clingen fortschreiten {C. phan- 
kulieu*, mixtua \ oder ans einer kurzen, entweder dem Cantus finnii^ entnommenen 
oder fireiea Figur gebildet sein (C. obtigatu«}. Im Cunit appunto oatmnto ist der Canlua 
ßrmu» ein kuner Sats, gegen den die oontrapunktirenden Stammen in etete neuen Wen- 
diinpen sich bewegen. — Mehrere Arten sind noch ungenannt geblieben, man kann dar- 
über in Marpurg's Abb \ d. Fuge S. U.J nachleben. Je nach Anzahl der bei einem 
contrapunktischen Satze bcUieiligten Stimmen wird derselbe ein zwei- drei- vier- 
oder mehrstimmiger Con tr ap un k t genannt. Zwei Fortscfarntungsarlen kann eine 
Stimme annehmen, nämlich die erwähnte n sehr it t w e I e , wenn sie durchgehend 
keine grösseren Intervalle als grosse vmd kleine Secunden enthält; und 6i sprung- 
weise, wenn sie durch liiiervalle »ich bewegt, welche grösser sind als die grosse Se- 
eund. Das Verhältnis», in dem swei eich fortbewegende Stimmen lu einander stehen kön- 
nen, i^it dreifacher Art : a] Pa r n 1 1 e 1 h e w e g u n g . wenn beide Stimmen gleichlaufend 
steigen oder fallen ; 6 S e i t e n b e w e g u n g , wenn eine Stimme liegt, die andere auf sie 
zu oder von ihr hinwegschreitet; c, Gegen Bewegung, wenn beide Stimmen aufein- 
ander /.ugehen oder von einander sieh entfernen. Bei drei und vier Stimmen können zwei 
dieser fiewegnngsarten, oder nueli alle drei gleichzeitig vorkoramcn. Die Gegenbewe- 
guog ist die vorzüglichste, denn sie bewahrt die Selbständigkeit der Stimmen am sicher- 
sten, Usst ihre Forteehreitung am detttUchaten erkennen und verhOtet Stlmmführungs- 
fehler. Ad Werth ihr zunächvt steht die Seitenbewegung. Die Parallelbewegung hin- 
gegen kann leiehl Fehler hervorrufen, ausserdem aber, wenn sie längere Zeit andauert, 
wenigstens da wo auf Selbständigkeit der Stimmen Anspruch gemacht wird, langweilig 
werden. Paralleten swischen gleiehen Stimmen in vollkommenen Consonansen, ebenso in 
grossen Terzen [Trüontu] schliessen sich seU>st vom reinen Satze aus ; aber auch fort- 
laufende Terzen- iind Sextenfolgen sind, wenngleich nicht verboten, so doch unbedeu- 
tend, weil nichts als harmonische Verstärkung einer Melodie durch eine begleitende 
Stimme. Mehr als drei gleichlaufende Tenen und Sexten nach einander wendet man 
nicht gerne an, denn der in andauernden Parallelen neben dem Catitut ßrtnuH cinhcrge- 
hende Contrapunkl opfert eben seine Selbständigkeit dem Verhältnis^ .Mn»'r begleitenden 
Stimme zur herrschenden. — Kufen wir un» ferner ins Qedächtniss i^uruck : Einklang, 
OctaT, Quint (und Quart) sind vollkommene Consonansen, die gromen und klei- 
nen Terzen und Sexten u n v o ! 1 k (j m m en e Consonanzen, und die .Quart,' Secun- 
den, Septimen und Nonen Dissonanzen. Ks i^t schon am betreffenden Orte (s. In- 
tervall, Quart) erklärt, dass die Quart von der Theorie zwar aU Cousoaauz ange- 
nommen^ von der Praxis aber in vielen mUlen, Im sweistimmigMi Contrapnnkt jedeneit, 
als Dissonanz angesehfn htmI demnaeb behahd^dt wird. Schreiten nun zwei Slimmeii aus 
einer vollkommenen oder unvollkommenen Consonanz zu einer vollkommenen fort, so 
musB es jederteit in Gegen- oder Seitenbewegung, darf niemals in Parsllelbewegung ge- 
schehen. Näheres 8. Fortschreitung der Intervalle. Betrachten wir jedoeh die 
einseinen Arten des Contrapunktes und die ihnen geltenden Qeaetse etwaa niber, wobei 
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Doch ToniuKzubemerken, daas die Uebungen stets auf Gesang und nicht auf Instrumente 
•k^ benehen, indem jen«r als die sidiera Omndlage aller Tonetikiiiiitt angeselteB wer^ 
den rouss. 

A. Zwaiitimmiger Contnipvakt. a) Die Xoten d es Contrapunkte s und Can> 
tu» /irmu$ von gleicher Dauer. In Anbctrachi der Geltung der Fortschreitungs- 
rageln ist der >wei«tfiniiuge Sats die ttrengtle von allen Setearten, aus den natdrliohen 

Grunde, weil bei zwei Stimmen alle Unvollkommcnheiton oder rnrichfigkciten ileullieher 
vernehmbar sind, als wenn sie durch andere iStimm^n möglicherweise verdeckt werden. 
Man hat Folgendes zu beobachten : Ein zweistimmiger Contrapunkt schliesst jederseit 
mit dem Rink'ange oder mit der Octav ; hat der Cantus ßrmtts einen aufwärtsstidH[eiiden 
Schlus-^. «jo rrli ilt der Contrapunkt einen iibwärtssteif^enden, und umgekehrt} gentaliO 
der C'««<ü4 Jirmna d oder e d, so der Contrapunkt e d oder c* d.* 
I Vantua ßrmus. 



" Contrapunkt 




beginnen muss der Cun;,rapunkt mit der üctav, dem Einklang oder der Uuint ; in freier 
Schreibart kann das erste Intervall auch eine Terz oder Decime sein, die von der Ober» 
■lünme gegen den Grundton gemacht wird. In »trenger Si hreibartsollen die Stimmen jeder^ 
zeit durch Consonanzen fortschreiten; doch sollen iinvollkommere nicht als andauernde 
Parallelen vorkommen, sondern unter einander gemischt sein, also Terzen und Sexten, 
und «war grosse und kleine beider Gattungen abwechselnd. 2wm stufenweise sich fort- 
bewi^ende grosse Terzen sind, wegen des dann enthaltenen Tritonus (der flbermissigen 
Quart , verboten, und ebenso zwei um eine grosse Terz ««prinjrende grosse Terzen und 
kleine Sexten, wegen der übermässigen Quint und verminderten Quart ; imgleichen zwei 
um einen gansen Ton steigende und fallende kleine Sexten, wegen der Terminderten 
Quint, welche in den bezeichneten einander gs^n überstehenden Intenrallen sich bilden. 
Allen diesen Fortschreitungen fehlt die harmomsehe Vermittelung. Brisp. 2. S. Quer* 
stand. 2 , • 



Treten (He Stimmen aus einer vi tlk r Timu ncn nrh r u^ivonkonimenen Consonanz in eine 
vollkommene, so darf solches nur iu Gegen- oder JSeiteubewegung (Ueisp. nicht 
aber in Parallelbewegung geschehen, indem sonst die im Artikel Forts eh reitung der 
Intervalle B. erklärten fehlerhaften Parallelen entstehen. Hingegen können die Stim- 
men bei der F"rts( hreitung aus einer vollkommenen Consunanz in eine unvollkommene 
alle drei lkweguugsartcn einschlagen, doch ist der Eintritt aus dem Einklang in ein an- 
deiee consonirendes Interrall in pürallelor Bewegung veiboten [b\. Inmitten ebiea Satm 
•oll fibrigens auch der Einklang selbst vermieden werden, weil auf demselben Tone die 
Stimmen nioht mehr als selbständige Stimmen tu unterscheiden sind (c): 
3 « h c 




Dissonanzen sind vom strengen Contrapunkt ^besonders in dieser langsamen Bewegung 
in gansen Noten) ausgeschlossen, doch in der freieren Behandlung desselben gestattet, 
wenn sie an sich leicht fasslich und gebunden sind, ausserdem in gutem Stimmenflus';e 
sich ergeben. Unter diesen Umständen finden auch die kleine und verminderte Septime, 
die Sectmd, besonders die verminderte Quint (welche Ton den ilteren Tonsettern ttbri- 
gens nicht jederzeit als wirkliche DisMonanz angesehen wurde), sowie auch die übermAs> 
sige Quart (am unteren Ende gebunden) Verwendung, z. B. 
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In freiarm Gimtiftpunkt darfen einzelne leicht fassliohe THMnnowwin. wenn sie in gnUm 

StimmenfluMe und namentlich in Gcgenbewepiing erscheinen, sopar frei, t)hiif> Bindung, 
eintreten. So die kleine und vermiuderte Seplime, die vermmderte Uuint und übermto- 
■ige Qutrt (BeUpk bmbedi. Di« im aehntimmigen Satae htaflg gedttldat» FMg« «a«r 
▼•nnilldeTten Quint auf eine reine , oder auch einer tcinen Quint abwftrtssteigMd Mlf 
eine verminderte, int im ^eien sweiatimmigen Contrapankt nidit suliMig (•) t 
b a b e ^- d i+ « 




Alle Fortschreitungen der Melodie HoUen natürlich und iUessend sein ; im strengen Stil 
ift der itafenwdse Oetang dem sprungweiäen, wenigsten« wenn die Spränge häufig kooH 
men, vorzuiiehen. An sich jederzeit zu billigen »ind, nächst der grossen und kleinen Se- 
cund, die Tonschritte durch die grosse und kleine Tcrir und Sext, reine Quint, Quart und 
Octav auf- und abHleigend. Doch wird man hier und in allen anderen Arten des Contra- 
punktet in den metiten Filien iwri unnuttelbsr aufeinanderft>Igende Qaarteneprflnge in 
vermeiden haben. Im freien Contrapunkt unter Umst&nden zulässig sind Sprünge in die 
kleine, auch in die verminderte Septime und verminderte Quint und Quart, als sehr wohl 
■angbare Intervalle ; verboten jedoch die grosse Septime, sowie alle übermässigen Tou- 
ichritUt, und wenngleich man die letiteren auch bei guten Meistern angewendet findet, 
so soll man derer in seinen Anfangsühungen jcderzi it strenge sich enthalten , bis man 
hinl&ngliches eigenes Urtheil hat, wo solche mit \\ irkung oder wenigstens ohne Nach- 
th^ ansttbringen sind. Ueberhaupt thut man besser, die contrapunktisohen Uebungen 
im strengen Stil vurzunchnien, man wird alsdann die Licenzen des freien mit um so mehr 
MaasH »ind Verständniss anwenden. Im strengen Contrapunkt möge liier wenigstens ein 
Beispiel folgen (aus Cherubini, Cour» de Contiepoint et de Fttgue] x 



G Contrapunkt. 




Cantus Jinnut. 
Cantua Jirmus 



■ 



a / 
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Ckmtrapunkt. 

Im Tierten Takte dea B«ap. 7 abersteigt der Contrapunkt den CmU$$ßnnM*)^ ohne dass 
jedodi irgend etwas dagegen in erinnern wflre. Denn das Durchkreuzen der Stimmen ist 

ohne weiteres zulftssig und, wenn es in gutem Üesange und namentlich zwischen verschie- 
denen SUmmeugaltungen , deren melodische Fortschreitung man leicht verfolgen kann, 
geschieht, dem su weiten Au«ebanderliq;en der Intervalle vorsuttehen. Die besten alten 
Meister ha1)cn auch keinen AnstOtl daran genommen, sondern die Stimmen ohne wei- 
tere derartige EinHchrÄnkung<'n ihrem ganzen von ihnen lilierhaupt verwendeten rmfange 
nach benutzt. Einen grossen, etwa die Decirae überschreitenden, Zwischenraum zwischen 
den Stimmen hat man beiwmtem eher su vermeiden, denn solche serstreut liegenden In- 
tervalle sind (wenn Dissonanzen) schwerer fa.sslich, ausserdem ohne Mittelstininien von^ 
leerer und nüchterner Klangwirkung. — Hei den l'cbungcn miiss man nicht damit sich 
begnügen, zu einem VunUia Jinnu« einen oder zwei Contrapuukte gesetzt zu haben; son- 



\) B«-i ( iif-rubisi ist dwr Cqiitni|HMifct ttsd Im vwamtoheedwi BtitfUl dir Cmtmßrmiu im 
•cl flin« Octav tiefer oolirt. 
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dem atan muu einen und denselben CemtHs JSrmus so oft bearbeiten , als Geschick und 
Erfindttiig «f -avr irgeud zulaaitou. Nach kurter Zeit wird man Rehen, d«wi beide bedeu- 
tend sidk «vweit«rt haben, TOnusgeaetst, dass man en rlchli'x {in^Tt-iit und eint- Sache 
die de« bescheidenen Anfanges uiif^efichtet zu wichti}?on Ke.^ultutcn führt und Gv'if^l und 
rowtnikaiiifihwiSiua beamprucht» und «chärfL, nicht su eia«m mechanischen und dann aller- 
ding» K9A%nnm ReehenexperimeAt berabaetzt. Die ersten Oontrapunkte wird man wohl» 
thun, rein diatonisch zu halten, alle Mo<luUition, woiin dor f V(/t ^uj^/|rmiit aelbst sie nicht 
direct fordert , wio iioisp. auszuschlicsscn und erst in den fcin«Tf'n Beispielen hinzu- 
tiMtbhfla» .M*" wählt am Wateu eiucu (Jauiuu Jimms^ der üur diatotÜKcUe Stui'eu enthält, 
MI iiiis ilio "Mnilnlsfinn dann dem Contrapunkt flberlassen bleibt. Und swar soU man in 
der Modulation den Kreis der Icilcrei^encn Tunjirtcii nicht uhcischicitcn. In Dur kann 
man also modulircn tiach den Durtonarten der IV. und V. um! nach den Mcdltonurlen 
der 1^., III. und VI, islutV. Also iingunoiuiueu vuu der Uaupttuuarl Cdur, nach Kdur, 
Qda»* -X|jnoll, Kmoll undAmoU; doch liegt di« Molltonart der III. EmoU] bereit- 
entfernter. In Moll kunn man luddulin n nadi den Midltuiiarten iler IV. und V. und nach 
dm Uuxtoaarteu derlll., VI. und VII .stufe. AUo iinj^'enmnnuMi von Auioll, uacli JD moU 
uad^moUy.Cdur, Fdur und Odur. NAliercs s. A u s w e i chuug u. N eb en ton arten. 

.il).2w«i halbe \oten des ("untrapunkt es i:e^,'en eine ^'auze Note iles 
CaniuH fit Ullis. In dieser Art des Cunl rajurnktes soll im sirtiii.'eu Siil der j:ule Takt- 
Üieü eine Cousonanz haheu mit Aii-nahme der Vurhalte, wovon iiathlier beim syntopir- 
teti Contrapunkt mehr zn sagt n ist , auf dem schlechten Taktthcilo kann eine Consonanz 
oder eine Dissonanz .sttdien. Die Consonanz auf dem st hlechten Takttheile kann entwe- 
der eine in demHelben Akkorde riachsclilai^ende hariimnisthe Xebeiiiif)te sein IV'isp. ^ u , 
oder eine wiche, durch deren I'.iutritt ein anderes Akk(»rdverhÄUm«a vorgestellt wird 
01tf-l^<>sonans ist entweder eine durehf^'cliende Xote , welche voö oincr hannonischen 
Thibt Sur andern stufenweise auf- oder abwärts ^adit r , oder dne mebjdi.sche Xeben- 
note, •weUhe die nächst ul)er utler unter der haniioniscljen Xote liegende Stufe betritt, dann 
aber ifrujtiner wieder «urückkeUrt ß). Es kommt auch vor, dass solche melodische Ne- 
hMatoi^ olme in Hu« harmonische }fote curttck^ sogleich tn ein Intervall des 

nAch^tfolgenden Zttsammenklanges abspringen (Beisp. «, aus ZusammeuDehnng von / 
entstanden}! 

S « , , * * ♦ I t 





Im strengen Stile soll jedes Beispiel in diener Gattung den Cuntrapunktes stets mit einer 
vollkommenen Consonanz beuMünen, im freien darf der erste Zusammenklang auch eine 
Terz sein. £s ist aber nicht uoth wendig, dass der Coutrapunkt mit dem dmlrnjirnm* 
zugleich anhabe, sondtni als freier und «elbstindiger sogar vonuneben» daas jener die- 
sem enit nach einer helben Pause, im strengen Cbntrapunkte jedoch ebenfalla mit einer 
vollkommenen Consonans, nadifolgei 




Fehlerhade Parallellortachreilungen vollkommener Consonanzen auf gut«m Takttheile 
werden durch die nachtchlagenden Noten, welche euf schlechtem Takttheile daswiaehea- 
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treten, nicht allemal verdeckt. Denn der aufThcKis stehende accentuirte Zusammenklang 
hat mehr Oewicht und wird vom Gehöre zu bestimmt aufpefasHt und feKtjjehalten , aU 
dass er durch die auf Arsis nachfolgende accuiitluse l)itiäonaii2 oder nachschlag^eude Con- 
•onuiB hinlinglieh aus dem Gedicfatnist Terdrftngt wUrd«, am ni^t mit der auf dernleh- 
Uten Thosis folgenden ebenfalls accentuirten rollkommcncn Consnnanz als Fortsehr6itUngt> 
härte fahlbar su werden. Die Quint- und Octarparallelen unter Beisp. lOasinddttrdi 
die dazwischentretenden nachschlagenden Tenten keineswegs vermieden. OetnUdnt wird 
dime Härte , wenigstens nach dem Ausspruche mehrerer Theoretiker , wenn da» nach- 
schlagende Intervall grösser ist als eine Terz ib] ; doch ist dem nicht unbedinj^ beim- 
•timmen, die Uuinteu und Octaven unter b und c klingen im Grunde ebenao schlecht wie 
die unter a, an den Quinten unter b Ut durch die naebadilegenden Knkliage nichts ge- 
bessert , denn der Einklang kann ihren Eindruck auf das Gehör durchaus nicht ver- 
M-ischen ; bei den Octaven unter c sind ausserdem auch noch nachschlagende Quinten 
entstanden, die, wie eben auch nachschlagende Octaven, keineswegs unter allen Umstän- 
den tu billigen aind. Lasten aieh aoldie Wendungen das eine oder andere mal nicht ver- 
meiden, 80 soll man sieh doch wenigstens hflten, sie mehrere male unmittelbar nach ein- 
ander zu bringen. Die Stelle unter rf ist wohl zu dulden, während die in den voranste- 
henden Beispielen verzeichneten Fälle kaum zu rechtfertigen sind. — Verdeckte Quinten 
hingegen kflnnen dureh naehaehlagende liarmonisdie Noten au%ehoben werden (<) : 
10 a , , I . . > b 




Wenn der Schluss des in der Unterstimme liegenden Vantun Jurmus vou der fecund in 
die Tonika abwftrts geht, so stdgt der Contrapunkt in die Octav aufarirts, -und swar in> 

dem er auf dem guten Takttheil die Quint und auf dem schlechten die gm^s-se Sext an- 
schlägt (Ueisp. IIa). Liegt der Cuntits ßrmnit in der überstimme, so hat der Contra- 
punkt, wenn möglich, auf dem guten Takttheil die Quint , auf dem schlechten die Ten 
{h)f oder es ist ihm auch gestattet, in diesem einen Takte die Bewegung in halben Noten 
aufzugeben und die Terz allein zu nehmen (r . Die Anwendung des Vorhaltes amSchluiae 
folgt später unter d, beim syncopirten Contrapuiikt. 
1 1 a Contrapunkt. h CautKS ßrmus, c 



CmUM ßrmvM, 



u, Contrapunkt. 



Auch in fluten l?eispielen kommt e-* vor, dass anstatt der Consonanz, d'i Dissonanz als 
eine Art Wechselnote auf dem guten Takttheile steht und die Consonanz auf dem schlech- 
ten folgt. Es ist nichts dagegen einsuwenden, wenn der Gesang dadurch flieasender wird, 
wie sttweilen geschieht. Im strengen Contrapunkt wird diese Dissonanz immer nur die 
Quart, als W'echselnote vor der Terz I J A , im freien aucli wohl die Secund vor der Tel» 
(12 c) sein; ausserdem tritt die Quint aU Weehnelnote vor der Sext auf (12 0(. 
12 « j » ^ CantH$ firm US. e 



Cantus ßnntiH 

Im Obri^ieii igelten die bei der vorijren Art des Contmpunktcs, Note gegen Note, aufge- 
stellten Fortschreitungsgesetze, nur d»i*n der dort gänzlich verbotene Unisonus hier auf 
sdileehtem Takttheile nachschlagend erlaubt wird, wie schon vorhin bei den nachschlar 
genden Quinten im Beisp. in h vorgekommen ist. Wennaueh «Ue Mikrhaflen Quinten 
daselbst nicht als durch den nachschlagenden Einklan^r vermieden 7u erachten waren, so 
können durch denselben wenigstens verdeckte Quinten in der i'hat aufgehoben wer- 
den, I. B. 
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£• folgt noch ein BeUpiei in strenger iichreibart (au« F u x , Gradtu ad partuutum^, woraus 
dka« Art de» Contnpankte» erkennen kann : 

14 Contnirankt. 




Cantus ßrmuB. 
Cantus ßrmus. 



1—1 ©- 
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CSontnqjrankt. 

^ Vier Noten des Contrapunktes gegen eine Xote des Cantus fit' 
mu». Es contrapunktiren vier Viertelnoten, von denen die erste im Takte den Accent 
hat und eine Consonanz sein muss , und die drei anderen aocentlose Disaonanzen und 
Cmiaoiuuuen abwechselnd rind, gegen eine gaoaeNota. Auch in dieser Art des Contra- 
punktes mu«s die Dissonans zwischen zwei Conaonancen stehen. Das dritte Viertel des 
Taktes aoll eigentlich ebenaogut wie das erste eine Consonanz haben, während den Dia» 
•onanaen nvr daa sweite nnd Tierte Viertel IM stehen (Beisp. 15a;; doch geht man 
kienron in vielen Fällen ab, so dass Consonana und Dissonanz ihre Stellen tauschen, das 
dritte Viertel von einer Wechselnote eingenorhmen wird [b). Ebenso ist die in ihre Haupt- 
BOte aurückkehrendu melodische (dissonirendc) Nebennote auf dem zweiten und vierten 
Taktgliede sullaaig (0). Beginnen kann der Cootrapunkt auch mit dner Viertelpanse, als- 
dann nniai aber die auf dem aweiten Viertel anhebende Note eine Conaonana aein (d). 




80 viel als möglich soll der Contrapunkt in ruhigem Flusse stufenweis fortschreiten, we- 
nigatens sind viele und namentlich die aber die Quint hinausgehenden Spränge, mit Aua- 
nahme der Octav, in strenger Schreibart verboten. Auch der im Satze Note geffen Note 
erlaubte Sextensprung ist nicht gerne ^rcsehen, wenngleich er öfter vorkommt. Ferner 
ist ein Contrapunkt, der nur in gebrochenen Akkorden sich bewegt , gleich unsangbar 
und nnbedeutend, und ebenso soll man vermeiden, ein und dieeelbe Figur za hftnfig nach 
einander zu wiederholen , weil die melodische Mannigfaltigkeit dadurch beeintrichtigt 
wird. Diejenigen Töne, durch welche Sprünge gebildet werden, sollen eigentlich conso- 
niren, doch kommen manche Ausnahmen vor; ausserdem aber hielten die Alten mit 
Recht dalllr, dass ein Sprung von einer aeeentbaen Taktieit auf eine «ooentuirte leichter 
und besser sei uls umgekehrt , deshalb drückte man den Quartenaprung von c nach g 
Beisp, H» fi' nicht wie unter 6, sondern lieber wie unter r aus, ungeachtet alsdann die 
erste der beiden eleu Sprung bildenden Noten eine Dissonanz (Wechselnote nach dem 
ilteren Begrüß iat. Die auf &sen Sprui^ folgende Note pttogt fut ohne Ausnahme auf- 
wirte SU steigen 'i : 
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wodurch dann auch dit DHsonanz ihre um oitic Xote Yer/(lf;crte Auflftfinnfj- findet. Manche 
Theoretiker, as. Ü, Chcrubini, verM'erfea jeduch dieHe Fortschreitung und geben der 
unter b den Vorsuir> Stufenwone der harmoniMhen Note nachtcblegende DiMonamen, 

von denen ahfjcsprun;^i'ii Mtrd, ohne dass sit- irjji'nd eine Auflö^^ung finden, sind orlaubt, 
Beisp. IT n, das Gch^^r üi)crnininit in solclun Fnik-n die Aufhisung, versteht solche Nach- 
iichla^e als melodiMche Xebciuiütfu und berührt beim L'cbcrgange zur folgenden harmo- 
nischen Note unwillkürlich die erste, an welche die nachschlagende Nebennote aidi an- 
f^thlicsist fI7 h]. Sprungweise Dissonanzen auf schlechten Takttheilen koaunm auch vot 
und schüessen sich als Sccund an *die nächste harmonische Note (cj : 




Der TritonuK nums in der Melodie vermieden werden; «?elbst wenn man ihn stich mit sei- 
nen Zwischennoten darstellt , werden seine Endpunkte doch jederzeit aU Härten fühlbar 
(Beisp. a]. Liegt der Cantiu ßrmu§ in der Untertttmme und schreitet am SchluM von 

der Secund abwärts in die Tonika, so wird im Contrapunkt gemeinhin die erste Note des 
vorietzten Taktes eine Terr (gegen den Cari tun ßrmttxi ausmachen und diatonisch in die 
Octav aufwärts gehen [b). Unter c bildet der Contrapunkt gegen den Cantna Jirmus eine 
Quint und schliesst wie unter b. Liegt tier Cantna ßrmu» in der Oberstimme, so pflegt 
der Contmpunkt an derselben Stelle ebenfalls eine Ter7 anzusehlag^cn, dann in die l'nter- 
qmnt xu treten und von da aus ebenfalls aufwärts in die üctav oder den Einklang su 
steigen id), Madit der Cmdma ßrmm am Scfahisa den Sehritt von der Septime anr OetsT, 
so bildet die erste Note im \ urletzten Takte des Contrapunktes gleichfallH eine kleine 
Terz oder grosse Sext, jenachdeni der Cantifx ßrmus in der I nter- oder Obers tininie liegt, 
steigt dann um eine kleine lerK und geht von da aus stutcuu eiH in die üctav oder dea 
Einklang («/) t 




In dem unter I»» h mit NR. bezeichneten Sehbiss entsteht auch ein Tritonus, der jedoch 
nicht so gezwängt erscheint als jener unter a, indem der Ton A seine natürlitlie Auflö- 
sung in die Octar e findet und nicht genOthigt wird abwirte su gehen , auäserdem aber 

die beiden Knden des Tritonus nicht die höchsten und tiefsten Punkte der Melodie sind* 
und auch sein isweite« Glied auf schlechtem Takttheile steht, also weniger betont ist. - 
Fehlerhafte Uuint- und Octavfortsehreitungen werden auch ilurch die Viertelbewegung 
nicht aufgehoben, und man muss sieh hüten, in den naehschlagenden Tönen solche In- 
tervalle im Durcliiruiir^ zu berühren, durch welehe fehlerhafte Parallelen entstehen. 
Die mit h bezeichneten Fortschreitungen unter 19 6 sind ebensogut fehlerhaft wie die 
unter «t 




Oute Musterbeispiele kann man in den erwähnten lacht zugänglichen Werken von Che* 
rvbini und von Udler mann finden. — Diejenigen Arten des Contrapunktes, in de- 
nen drei oder sechs Noten gegen eine des ('<nil"< ßrmua gesetzt werden, erfordern 
keine neuen Hegeln,* von drei Noten soll die erste eine Conitonanz, die äbrigen können 
Conionansen oder Diasonanien sein. Bei sechs Noten kommt es darauf an, ob der sechs- 
thdUge Takt aus iweimal drei oder dreimal swei Gliedern besteht, also ein %- (V*-) Takt 
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oder ein » , '*\-' Takt ist. Im •/»-Takt sind das erste unrl vierte Viertel accentuirt, jenes 
bat deu U&uptacccut , dieses den Accent zweiter Ordnung, beide müssen Consouaiuen 
«dbaUe»!- das tWMte, dritte, fttnfte und tecliste Viertel sind Mc«ntlos und können eben» 

:^ogut üissonanzei: a!; (' m onanzen sein. Im ^/.-Tokt hingo>,'<n hat dns erste Viertel den 
Hau!itRr-.''«?iii, daa dri;i r ur;i: fitif' i 1. ibcn Glie'!T< '^f'if*^ 'tüf drei fordern (.'onsonanzen, 
doch kann die Cuusuuanz uut dem dritten und luntieii uucn eine Weclmlnotc anin, mit 
dar Oonaonaai die Stelle tauBohen; das »weite, vierte und seehite Viertel «ind acoentlos 
und können auch DisKonanzen sein. Im übri^^eu >;elten dieselben Regeln und AttSnah« 
men wie für die Contrapunkte mit zwei und vier Noten. 

Jj Gebundener , s y n c (i p i r t e r , C u n t r a p u n k t. Unter Syncope versteht man 
diia Bjadviig eines gt^ten Takttheiles an einen schlechten von mindestens gleicher Zeit- 
dauer. Die erste Hälfte der eine Syncope vorstellenden Note liegt also auf Arsis, die 
«Veite auf d«tr nächsten Thesis. Ks können iu Hinsicht de» harmuuiüchen Verbaltuivse» 
der S) ncope tum Cantiis jinmu entveder ihre beiden Takttheile, sowohl der schlechte 
als der gute, couHoniren Beisp. 20 « , und in diesem Falle ist sie an eine stufenweise 
Fort<«chreitun}; nicht j^ehunden ; (jdcr ihr schlechter Takltheil ist oonsonireiid, ihr guter 
|iiii|{t^n dii»«ouireud, und deshalb iüt am aU Vurhalt geuüthi^t, eine Stufe abwärts idch 




n*f><:f'r i rit'.'rfn •■i'iTi- r, -.tr-riii i's ' '.^ii! 'in** ';, ■ ' ''.ali)en Noten gegen eine 

ganze des Vantuißrmui gesetzt. — JÜie fehlerhaften l'aradelcn reiner Connonanzeu wer- 
den duxeh eonsonirende Syncopen oder dareh Voxlialte ni<^t aufgehoben , denn die Vei^ 
»Bgerung, welche sie erleiden, ist keineswege» hinreicliend, ihre Härten nt Terwischenj 
diese sind in der nachschlagenden Con.sonanz ebenso fühlbar wie in der unmittelbaren 
Parallele. — Bei dissonirenden Syncopen kann die Dissonanz entweder in der oberen oder 
«nteren Stimme liegen und mnes demnach in jener oder \n dieaer vorbereitet amn ; nnd 
swar wird u] bei der Secu nd der tiefere Ton gebunden, durah die Auflösung entsteht 
eine Terz Beisp. 21 oj. Bei der ff] vSeptime, als dem Octavcomplement der 8ecund, 
muss das obere Intervall gebunden sein I die Auflösung ergiebt eine Sext [b] . Die 
^ Qaart kaoa an briden Enden, entredier am oberen oder natnren, gebuaden wer* 
den, jenachdem das eine oder andere ihrer Intervalle als Dissonanz anzusehen ist. 
Doch ist die Bindung des oberen Intervalles, deren Auflösung die Terz ergiebt '21 häu- 
tiger ai» die des unteren, aut> deren Auflösung die Uuint hervorgeht \di. Die Übermas- 
se Quart hingegen kommt ala Vorhalt im iweistimmigen Satse, wenn Oberhaupt, so 
nur am oberen Ende gebunden vor und löst sich ebenfalls in die Ter/ auf '.t.. Doch ist 
diese Fortschreitung nicht zu verwcchsi l» mit der aus der grossen Terz durch Fortschrei- 
tuJt^ der Oberstimme eutätehcndeu uljeranUsigea Quart; die^e erscheint über liegendem 
BaartoBi» und reaohrirt in die Sext (21 /). Endlich wird bei der 4) None nur du obere 
Intervall gebunden und resolvirt in dieOctav 'g), woraus zu ersehen, dass die None hier 
alrt reelle« Intervall, nicht aber als eine nur einfach um eine Octav verlegte Sccund ange- 
»eken werden muss. Denn die Secund wurde am unteren Ende gebunden und erweiterte 
neb in der Auflösung zur Terz, während die in der Oberstimme liegende None zur OctaT 
sich verengert. Man kann den Unterschied zwischen Secund und None riot b deutlicher 
ersehen, wenn man letztere um eine Uctav tiefer setzt, so dass tsiü uUu scheinbar zur Se- 
oond geworden iat (A) ; aladami lOat lie aidi aber in den Einklang auf, während die Secund 
zur Tees wird (ij. Uebrigeoa ist die vor dem Einklang liegende Non» im iweistimmigen 
Satze immer [im vierntinimigen, vor dem Basse, nicht jederzeit; zu vermeiden, überhaupt 
soll die None im zweistimmigen Satze nur selten, und dann auch nur zwischen verschie- 
denan Sthnmengattungco , am besten awiadioo eiser tidTeo und ^ner boben Stimme, 
«eldie das GehOr redit deutUeh untendiaidst» angewendet weiden. 
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Die durch dcti in tlcr Unterstimme liept iuh n Lcittnn und die darüber gesctzto kleine 
Septime der Uuminant eiiUlebende verminderte Uuint ist, wenigstens in freierer Behand« 
lung de« zweUtimmlgen Contrapnnktes, sehr wohl su dulden ; «e wird dufdi die am un- 
teren Ende gebundene reine Quart vorgehalten. Es löst aUu Dissonanz in Dietonanz sich 
auf Bei'*!). '22 d . Uni^H'kchrt , dass also der Leitton in der Oberstimme voruohalten 
wird und die Septime darunter liegt, ist die Verbindung weniger gut, wenn man sie als 
Vorhalt aufliaesen soll, indem sie als solcher nicht yerstftndUeh ist, weil die dlssonirende 
fibermäHsige Quart durch die consonirende reine Quint vorgehalten wird(&; . Doch kommt 
Nie nicht selten vor, das Gehör versteht die Verbindung als zwei Harmonien und gegen 
den Stimmengaug an sich ist nichts einieuwenden. 

Heidinnen kanu auch ein syncupirter Contrujuinkt mit einer lialben Pause, die erste Note 
auf dem schlechten Takttbeile muss dann ebenfalls eine Consonan2 sein. Ein jeder Takt 
soll eine Syncope enthalten , wenn nne dissonirende unmöglich wird , so ebe consoni* 
rende, und wenn man wolil hie und da eine Ausnahme hiervon sieh gestatten darf, so 
soll es doch nicht /u hiiufig geschehen ; länger als einen oder «wei Takte hinter einamler 
dürfen die Bindungen nicht ausbleibeu, die Bewegung in halben Noten muss aber 
«elbstrerstindlidi aneh in solchem Falle beibehalten werden. Am S^uaa soll Im vor- 
letzten Takte der Septimenvorhalt, wenn der Oontrapunkt in der Oberstimme liegt, und 
die Bindung der Secund, wenn die Unterstimme contrapunktirt, angewendet werden : 



n \. — 1 




tl Der verzierte Contrapunkt, iu Noten von gemischten Zeitwer- 
th en, entsteht aus einer Mischung der voranstehend erklirten Arten des Contraponktes, 

denen nun auch Achtelnoten hinzugefügt werden dürfen. Es wird also , mit Einhaltung 
der bekannten Sritzretjcln. dem Cnnfu.i ßrmun eine <!e!h<<tSndi«^e Melodie entgegengesetzt, 
welclie nieht mehr an eine iJevve^uug von ujiltir sich gleicligroasen Zeitwerthen gebun- 
den, sondern in Betreff ihrer rhythmischen Bildung der Erfindung und dem guten Oe- 
»chnicieke des Contrapunktisten anheimgegeben ist; doch nicht ohne gewissen auf den 
Stimmengang und rhythmischen Fluss sich beziehenden Uesetzen unterworleu zu sein, 
und zwar folgenden : Bei vorkommenden Syncopen und Vorhalten muss, wie an« den 
vorigen Abschnitt i/ (syncopirter Contrapunkt) bekannt, die eine Bindung auf schleditem 
Tukttheile vorberi'iiende Xutc mit der :nif j,Mitem Tiikttlielle daran gebundenen von Tnin 
destens gleicher Dauer sein. Es darf also eine Syncope aus zwei Noten von gleichem 
Zeitwerthe bestehen , und femer kann die auf gutem Takttheile stehende gebundene 
Note von geringerem Zeitwerthe sein als die vorbereitende, doch darf sie wiederum nicht 
weniger als deren Hälfte betragen. Der Vorhalt aber darf nicht grösseren Zeitwerth ha* 
ben aU seine Vorbereitungsnote. 
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Die Beispiele unter 24 a und b sind schlecht, weU bei dem ersten der Vorhalt mehr Zeit- 
werth bst ftts seine Vorbereitunf^, beim sweiten hingegen nur ein Viertel statt der HiMle 

beträgt. Von der modernen Mu«ik werden beide Rftioln , sowohl das» man eine lange 
Note nicht an eine kürzer*.' biiuli'ii . nls aucli ilass der S orlialt weni^'stonx die llältU' der 
Vorbereitung btitrajjjeu ao\l, zwur häulig beiseite guschubuii, uiL'bttMieülowt'tiiger belmltcn 
d^flk rt ren gro Satte ihre volle Geltung. Die ncopen unter e und d hin^^e-ren sind gut, 
«lenn jene unter r li.M ^^leiclien Werth mit ilirer Vorbereitun^jsu'ifr, diese nntvr d be- 
trägt die Hälfte dersell)en. ()l> das auf dem Junten Takttln-ilf sl<'hen(ie Glied der Syn- 
cope eine Conxonanz oder Disssonanz i!»l, bleibt sich in Bezug iuil" dii-so beiden PunklB 
gtas gleleb. — Eine gewftbnliehe und angenehme Art, im Terzierten Contrapunkt die 
Vorhalte In kleinere Noten /u zerle^,'fn , ist dii- Untt-rbrixhunf; ihrer Auflösuni,' <hircb 
^sprungweise Zwisohenschiebun^^ einer hurnioruHc hin Xebennole, welche dann utufen- 
oder ebtaifalls sprim^weise in die Auflösung LLueingebt Heisp. 25). 




mm 




Ueber die Bewegung de« verzierten Contrapunktes mögen einige Andeutungen und Ge- 
sft/f, denen sie unterworfen ist, folgen: Zu Anfantr eine«! Takte« <»ehreibt man nicht 
gerne zwei Viertel (HeiMp. 2b a), es sei denn, dass aueh die zweite Hälfte des Taktes in 
Viartd goth^t ist (6), oder das erste Viertel an die letite halbe Note des Torangehemieii 
Taktes gebunden werden kann (c;, oder dass im vorangehenden Takte die letzte Note 
ebenfalls ein Viertel gewesen ist (J). Kommen swei Achtel im Takte vor, so sollen sie 
etgendieh in der zweiten und nicht in der ersten Hftlfte desselhen stehen («), doch findet 
man bei den besten MeistLrn sehr häufig die unter / angeführte Figur, namentlich an 
Sf-hlussen nnd uls V< [ /ii i i.n:; <I< s N'orhaltc' : der abschliessende IjeittOtt nuusht sich auf 
diese Art durch »einen grussereu Zeitwerth mehr geltend. 



26 



-OL 




I • ^ oder: 



Kommen vier Achtel vor, so fordert eine Jlegel, dass sie auf das zweite und vierte Vierlei 
vertheilt werden (Beisp. 27 a], niclit aber unmittelbar auf einander folgen [bi ; demnach 
sollen abo nur die zweiten OUcdcr der beiden Taktzeiten in Achtelnoten au^elöst wer- 
den. Oft hinter dnander darf diese Figur aber nioht angewendet werden , indem de/ 
Contrapunkt Honst ein tänzelndes Wesen anninunl (c). Der Schluss wird wie beim syn« 
copirten Con frapunkt gemacht, mit der Dissonanj! auf dem guten TakttbeiU- vor dem 
LeiitoD, gewöhnlich durch die Sext (der Tonika] ah Nebenuote (bei den Alten die eigent- 
liche Weehaeinote) ansgeschmfiekt (d) t 

27 « 6 c 




Bei den alten Contrapunktisten, von Dufay (Anlkngs des 15. Jahrhunderts) bis weh ins 

IG. Jahrhundert hinein, kommt die Sext als Wechselnote mit dem Leitton auch wie un- 
ter 27 e am 8chlus«(e häufi<; vor. Nachher ist diese Figur allm&lig veraltet, jene unter 
21 d aber heute noch gebräuchlich. 

B, Onlettanrigcr Oentinpaakt Den oontrapunktischen Sitien mit drei Stimmen legen 
wir, wie den swnatimmigen, ebenlhlls einen (UmtiuJInuua in der Ober«, Unter- oder Mit- 

14 
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tri i tiim n lu Grunde. Ebenso befolgen wir dieMlb« Binth«UimgMrt in Betnff diM B«- 

wegungsverlialliiisses des Contrapunktes lum Cuniui^ Jirnn/s, ob beide in Noten von glei- 
chem oder von verschiedeaem Wertbe neben einander hergehen. Der dreistimmige Satx 
bindet sieh im weeentlidiea tver an dieieUMD Forteehreitungsgesetse wie der sweitUia- 
migc, doch htaiisprucht die grössere Schwienykeit, drei Stimmen bei vollkommener Qoat" 
rectheit san«jrbar und mt'lodiHcli zu führen, manche Milderungen der Stimmführungs* 
regeln. Geheu wir sogleich txii JÜelrachtung der einzelnen Arten des dreistimmigen Con« 
trapuiiktM flb«r } du Nfthaiw wird dabei neb bevauaeteUaa. 

it Kinc Xcite de» Contrapunktes gegen eine Note de» Cantus fir- 
mus. Es kommt darauf an, bei guter Stimraenfort»chreitung die Harmonie fasHlich und 
wohlklingend xu geben, und demgemisa ist der Ureiklang so oft als möglich anzuwen- 
dan. Docb licet er, in Rflcksiebt auf dea guten Geiaag, nicbt eUeeeit voUetiadig eicb 
darstellen, sondern es tritt häufig die Nöthigung ein, eines seiner Intervalle fortzulassen 
und ein anderes dafür zu verdoppeln. Der erste Akkord eines Satzes kann (hach Grund- 
ton und Octav gegeben werden, doch erseiieint er jederzeit am besten aU vollHtandiger 
Dreiklang mit Grundton, Ten und Quint. Be kaaa ibm aber auch , wenn Umstände es 
bedingen, die Terz fehlen und dafür die Octav gesetzt werden, so dass er also in der Ge- 
stalt: Grundton, Uuint und Octav erscheint. Weniger gut ist e«, einer Kegel der Alten 
tufolge, diesem tu Anfang stehenden Dreiklange die Quint zu eatnciMB aad ihn dvieb 
Orundton, Terz und Octav auszudrücken ; im Verlauf des Satzes ist dieeet woblgaetai> 
tet; doeh soll man den Dreiklang mit der leeren Uuint, als den vullkommencr consoni- 
reuden, dem durch die Terz vorgestellten, als dem unvollkommener c«nsonireuden, auch 
bier Tonieben. Die erste Umkehrung des DieiLlangs, der Sextakkord, darf, auaeer sa 
Anfang und als Schlussakkord, Qberali angewendet werden, und zwar am besten Toll- 
ständijj. mit Terz und Sext ; unter Umständen kann ihm die Terz fehlen, so dass er also 
durch Sext und Octav ausgedrückt wird. Die zweite ümkehrung, der Quartaextakkord, 
soll im strengen dreistimmigen Satse gintlioh Termieden werden , im freien wird sie bei 
ordentlieher Vorbereitung der Quart wohl gestattet. Fflr den .Schluss gilt Folgendes : 
Oer vorletzte Akkord soll jederzeit vollständig sein, also entweder der vollständige Drei- 
kiang oder der vollständige Sextakkord; und zwar ist die vollkommenste Art zu schlies- 
sen diese, dass der im vorletsten Takte stebendeToUstSndige Dominantakkord im letiten 
Takte in die Tonika und deren verdoppelte Octav sich auflöst, aUe drei Stimmen also 
einen vollkommen einheitlichen Ausgang nehmen, indem sie in die Tonika der Tonart 
zusammen tliesscn ^Ueisp. 28 a). Ist der vorletzte Akkord der Sextakkord des Dominant* 
akkordes, so liegt bekanntlicb der Leitton in der Untcrstimme ; beBndet sieh die Ten die- 
ses Sextakkorden in der Oberstimme und die Sext in der Mittelstimme , so besteht in 
regulärer Auflösung der Sehlussakkortl aus Grundton, Quint und Octav (Beisp. 2*^ ; 
liegt hingegen die Sext in der Oberstimme, die Terz in der Mittelstimme, so bleibt jene 
bd der Auflösung liegen , diese geht in die Oetav oder in den Einklang, der Schhissak- 
kord besteht aus Grundton , Einklang und obenlicgcnder Quint fr). Oder die Terz kann 
an die Stelle der Quint <! , oder Octav >■ des Schlussakkordes treten, wodurch dann im 
letzten Falle ein vollkommener Dreiklang entsteht, wenn die Quint in der Melodie liegt. 
Doch schlössen die Altaa nur der grossen Ten, nidit mit der kl^m, auch wenn das 
Stück in Moll steht, weil sie die grosse Ten als vollkommenere Consonans ansahen als 
die kleine. 



2s a 
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Die zweite Umkehrung des Dominantakkordes, der Quart.sextukkord, darf zum S(hlusK 
nicht gebraucht werden, au seine Stelle tritt der Sextakkord der siebenten verminderten 
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Stufe (in C: d f h). Der Schlussakkord besteht dann entweder aus Grundton, Terz und 
Octav Ueiiip. 29 a), oder au» Grundton, Octav und Terz [h] . Wird hierin auch «war von jener 
Regel, das» der Schlussakkord lieber die Terz die Quint entbehrt (wie auch schon 
unter und «• in voranstehendem Beispiele;, abgewichen, ho zieht unser Gehör diese 
Auflösung der eigentlich regulären ic) dennoch vor, da die leere Quartenfolge in den 
Oberstimmen ihm nicht zusagt, wenn der letzte Akkord nur aus Grundton , Quint und 
Octav (ohne Terz, wodurch sie gedeckt werden würde besteht tl) ; im vierstimmigen 
8atze, wenn die Terz hinzutritt, ist gegen die Quartenfolge nichts einzuwenden 
29 a b cd 

mm 




mm 



Von offenen Parallelen reiner Consonanzen gilt alles vom zweistimmigen Satze her schon 
Bekannte. Ebenso sind verdeckte Porallelen auch im dreistimmigen Contrapnnkte zwi- 
schen den beiden äusseren Stimmen unter allen Umständen verboten ; zwischen der mitt- 
leren und einer der beiden äusseren Stimmen, welche eher noch die Unter- als die Ober- 
stimme sein kann , kommen sie jedoch hin und wieder vor und lassen durch höhere 
Stimmführungsrücksichten sich entschuldigen. Doch wird man jederzeit der Gegen- und 
Seitenbewegung vor der Parallelbewegung überhaupt, auch wenn sie keine fehlerhaften 
Fortachreitungen erzeugt, den Vorzug geben, weil das, worauf es im Contrapunkt sehr 
wesentlich ankommt , die Selbständigkeit des Stimmenganges , in jenen beiden Bewe- 
gnngsarten am sichersten bewahrt wird. Parallelen in allen drei Stimmen zugleich, sind, 
ohne fehlerhaft zu sein, auch nnr auf eine .^rt möglich, nämlich als Folge von Sextak- 
korden ' FiiUn burdone, h. daselbst), von der Bellermann S. lO.i; bemerkt, dass sie 
fast nur abwärts-, nicht aber aufwärtssteigend von den Alten angewendet würde (Beisp. 30), 
Doch sull man eine solche länger andauernde Reihe von Sextakkorden überhaupt ver- 
meiden , denn sie ist weder harmonisch bedeutend noch sind ihre Stimmen melodisch 
selbständig. 




gut nicht gut 

Cherubini fordert im angeführten Werke S. 2s, mit Recht, dass die Stimmen in wohl- 
berechnetem Abstände von einander sich halten, nicht zu weit von einander sich entfernen 
»ollen ; je mehr sie einander sich nähern, desto besser ist die Wirkung, und in Anbetracht 
dessen, Durchkreuzung derselben auch hin und wieder gestattet. — Dissonanzen mit gu- 
ten Bindungen kommen wohl im freien Satze, nicht aber im strengen vor, man thut des- 
halb gut, in den Uebungen ihrer gänzlich sich zu enthalten, indem es nicht schwer wer- 
den wird, maassvollen Gebrauch davon zu machen, wenn durch strenge Beobachtung der 
sachgemässen Regeln ein solider Grund gelegt ist. Bei den Uebungen ist der Canttis ßr- 
mujf in alle drei Stimmen nach einander zu legen und in den anderen dagegen zu contra* 
punktiren; nachstehend ein Beispiel in strenger Schreibart aus Fux, fwrad. ad Pam.i 

31 ('auf IIS firmit». 




Cantiis Jirnnts. 
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ft) Zwei halbe Noten desContrapunktes gegen eine ganze Nute des 
C antut firm w«. Die Bewegung in halben Noten wird durchgehend in dner und derselben 

Sümme festgehalten, die dritte Stimme geht, eben wie der Cantus ßrmut, in ganzen No- 
ten. Im übrigen ist diese Gattung des dreistimmigen C'ontrapunkte» ganz denselben Ue- 

geln unterworfen wie die gleiche des zweistimmigen, ausserdem aber Folgendes 2u mer- 
en t Bs ist gesUtlet, twd Parallelen reiner Quinten auf gutem Takttheile su aehreiben, 
wenn sie durch eine dazwischentretende Terz getrennt sind und nicht von den l)eiden 
Süsseren, sondern von einer äusseren und der mittleren Stimme gebildet werden ^üeisp. 
32 a]\ die dritte Stimme verdeckt alsdann die Fehlerhaftigkeit der Fortschreitung einiger- 
maassen. Auf gutem Takttheile aoll man «nen vollatAndigen Dreiklang setzen; wird 
dieses jedoch unmöglich , so soll er wenigstens durch die nachschlagende Note ergänzt 
werden [b,. Doch ist diese Ezgänzung für die Akkordwirkung immerhin nicht von Be- 
lang, wennauch ftlr die Fortsehreitung der Stimme ; denn das Gehör fasst den Akkord 
weaentlich so auf, wie er ihm auf dem guten iLikttheile geboten wird, und deshalb muaa 
man suchen, ihn sogleich, wenn es irgend angeht , vollständig zu geben. — Um im vor- 
letBten Takte für den Leitton die Bewegung in halben Noten zu erhalten , wird man ge- 
nfithi^f entweder einen Vorhalt su machen («), oder einen Ton sweimal ansusefalageu, 
wenngleieh letitores dgentlich nicht zu billigen ist (</; ; auch ist in diesem Falle das Zu- 
sa in nien treffen zweier Stimmen im Einklänge auf gutem Takttheile gestattet sonst 
nicht, wenigstens wenn es irgend sich vermeiden l&sst: 

32 a b e 
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Doch Ittsst sich .der Leitton auch durch andere Fortschreitungen der in halben Noten 
gehei|den Stfanme errnchen, so dass man weder von der Syncope (wogegen übrigens an 

«k'h nichts weiter einzuwenden ist, als dass sie eigentlich einer anderen Gattung des 
Contrapunktes, eben dem syncopirten, angebörtj noch vom Sinklange Gebrauch su 
machen geuöthigt ist (Beisp. 33) t 
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Indem der Cantus ßrmua in der Ober-, Mittel- oder Unterstimme liegen und eine oder 
die andere der beiden übrigen Stimmen die Beweo^un? in halben Noten übemebmen kann, 
liest sowohl in dieser wie auch in den folgenden Arten des dreistimmigen Contrapunktes 
•in CmUußrmm» eine aediefiMlie Be«rb«itung zu. Da eine foUat&ndige AufRlhning ron 
Beiepielen den hier gebotenen Raum beiweitem überschreiten würde , möge eines genü-«' 
gen, und im weiteren auf die nm Schlüsse des Artikels gmannten Werke verwiesen 
werden: 

34 l^ox, Graiua ad Pomauum. 





c) Vier Viertelnoten den Contrapunktes gegen eine ganzeNotedes 
Cun tut firmu»» Die Viertelbewegung wird nur von einer Stimme geführt, die andere 
geht glnch dem Canltu ßrmut in ganzen Noten. Die der gleichen Gattung des zwei« 
«stimmigen Contrapunktes geltenden Regeln haben auch hier dieselbe Berechtigung. 
Auch hier soll man , soweit m^lich , jeden Takt mit einem vollen Akkorde beginnen* 
Es folge mu ein Beiepiel sns Cherubini, Cfoun d$ eoHinpomt etc. (8.36), bri welehen 
die Bguntion In der Mittel-, der Cmtinjlrmm m der Ob«retimme liegt» 
35 
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Beiweitem schwieriger wird die Aufgabe, wenn man in der dritten Stimme zugleich halbe 
Noten setzt, so dass also gegen den Canttu ßrmut ein Contrapunkt in Vierteln und ein 
zweiter in halben Noten sich bewegt, somit jede Stimme ihren eelbsttadigen rhyth* 
mischen Gang hat, den sie jedoch nicht durch Noten von anderen Werthen unter- 
brechen darf. Zu empfehlen ist dabei, dass die drei Stimmen auf verschiedenen Takt- 
gliedem, nie» der CmUtußnm» «if dem guten Takttheile, die Bewegung in Vierteb 
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auf dem zweiten und die in bftlben Noten auf dem dritten Viertel, anheben mögen 
(Beisp. 36; . 



pig-fT-f-|f-rTf K f f M^H f 
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(l) Sjrnoopirter Contrapunkt. Die dna Stimme bildet SfneopeD, «iliraid die 
andere in gansen Noten mit dem CantuH ßrmtts peht. Die Syncopen »clhRt «sind vom 
sweistimmigen Satze her bekannt , daher ist nur noch zu wissen , welche Intervalle die 
dritte Stimme sn bilden habe, wenn auf gutem Taktthmle eine Disaonans steht. Bs kta- 
neo alle Dissonanzen, die Secund, Septimet Quart und Nene angewendet werden. Die 
Secund ist nur in der Bassstimmc anzubringen und wird entweder von der Quart 
(Beisp. 37 aj, am besten jedoch von der Quint [b) begleitet, doch können unter Lmstan» 
den dUe beiden Oberstimmen auch wohl eme Oetav bilden (e) : 
37 a b c 



1^ 




Die Septime kommt nur in einer der b^en Oberstimmen vor, wird von der Terz bo- 
gleitet und löst sich in dif Hext auf Ik'isp. .'(*^ n . Die Q ii art disionirt ebenfalls in einer 
der beiden Oberstimmen zum üass, wird am besten von der Uuint, doch unter Umstän- 
den auch von der Oetav oder Sext begleitet und löat sich in die Ten auf {b e d]. Die 
Kon e kann in der Ober-, auch in der Mittelatimme liegen, wird von der Ten begleitet 
und löst sich in die Qctav auf («) t 

38 a ^ 6 c (l 
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Qenau genommen sollen die Syncopen den ganzen Salx hinduicli ununtt*rhrochen fort- 
gehen, wird es jedoch an einer oder der anderen Stelle unmöglich, eine di^sunirende oder 
eine conaonirende dniuf&hren, ao unterbrieht man de durch eine halbe Pause. Der 
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Schills wird «m benlen mit der vorgehaltenen Septime im vorletzten Takte* {gemacht, 
wenn der C'tuUtts ßmut» im Basi« stufen weUe abwArta in den Grundton geht ; mit der 
Quact, maat er in dtr ndtllefMi oder oberen Slumn« äeh befladeli imd der Seeniid, 
die Bynoopea in der Unterstimme Uegeiit • 
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Art des dreistimmigen Sattes Iflsst sich auch so behandeln, dam gegen den Canfus 
ßrmiiH die eine Stimme in Syneopen, die andere in nicht peluuidencn luilben Noten; oder 
die eine Stimme in Syncopeu und die andere in Viertelnoten cuntrapunktirt. In dem Art. 
Vorhalt ist ausfilhrlu»» erklirt, wie die Unteretimme wlhrend der AttflOsung des 
Vorhaltes fortschreiten kann, die Dissonanz also ni^t noth wendigerweise auf demselben 
Bs«stone und in demselben Akkurdvcrhältnisse, in welchem sie als Dissonanz erscheint, 
resolviren muss, sondern dass der Bass sowohl innerhalb desselben Akkordes sich fort- 
bewegen (eine Umkehrung betreten), als auch einen soU lien Schritt, durch den ein neues 
Akkord vorhältniss sich liildet, thuen darf, während die Dissonanz sich auflöst. Einige 
Takte mögen hier genügen, die Bewegungsart dieser beiden Gattungen des Contrapunktes 
SU veranschaolichen ! 





m 



i 



e Der verzierte C'onirnpunkt, in Noten von gemischten Zeitwerthen gegen 
den t'a$Uu* ßrmu», unterscheidet sich in Betreif der Kegeln nicht von der gleichen Uat- 
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tung des xweUtimmigea SaUes. Doch kann man Terschiedene Arten in |Anwendung 
bfinfK«n : «) Die «ine Stimme als aelbstladige Melodlie ftei tlguriri, die andere mit dem 

Canttiii finmiM in ganzen. Noten goheiul ; ß (Iii- t-itie Stinimo frei figurirt, die andere in 
Kaibon .Noten ge^cn den i'antus ßrmtu «ich bewegend; beide Contrapunkte frei melo- 
disch tigurirt gegen den Cantits ßrmus in ganzen Noten ; und endlich kann man auch 
if) nicht nur beide Contrapunkte frei flgurlren , eondem «uoh den CoNtet ßrmm eelbet 
mit durchf,'oliendon und anderen Verzicrungsnotcn ans^ichmücken, woraus denn ein Sat» 
entsteht, der zwar durch den CaiUus ßinuis gebunden ist, aber das Ansehen einer freien 
dreiHtimroigcn Polyphonie hat. Dabei, wie auch bei der dritten Art, ist cu beachten, das« 
die figurirenden Stimmen a.uch wirklich Helbständi^ gehalten werden und in Bexiehung 
sowohl auf den Tonfranj? als ain h rm*' die rh ythniiselie newcpnnsr von einander «ich un» 
terscheiden. — Von allen polyphonen Setsarten darf man den dreistimmigen Contrapunkt, 
wie auch filtere und neuere 'nieoretiker mehrftch ausgesprochen haben, als die vorzfig« 
lichete ansehen, insofern er zwar nicht die Klangfülle und den Reiihthura der Stirn« 
mencomlnnation des vier- und mehrstimmigen, aber (b)ch die grö»"«tc Klarheit und Frei- 
heit in der i3ewegung der einzelnen Stimmen für sich hat , ausserdem die Keinheit der 
Stimmführung in ihm yerhftltnisim&nig am leichtesten Ton allen mehr ale sweiatimmigeii 
Setsarten eingehalten werden kann. Denn einen vier- und mehrstimmigen Tonsats in 
vollkommener Reinheit, mit 8tren<rer obaclitun^; aller Fortschreitungsgesetze, hprzn- 
itellen, wird bereit« beiweitem schwieriger, bedingungsweise unmöglich; sohon der drei- 
stimmige Contrapunkt erfordert einen geübten Tonsetaer, wenn die Stimmen die ihnen vor- 
geschriebenen Gesetze strengt beobachten, dabei aber anscheinend ohne allen Zwang, 
völli«» melodisch frei einhergehen scdlen. Bewegen si' b veine Melodien durchau«« sang- 
bar und seihstÄndig, so werden aucli hier und da vurkuiumcndc unvollxtAndige Akkorde, 
Torau«ge«etst daas die vorhin ai)%eatellten Regeln nicht gar zu hiufig fibertchritten 
werden , weniger fühlbar , wodurch eine der Hauptschwierigkeiten de« dreistimmigen 
Satzes, eben die Her«<tellung möglichst vieler vollständiger Akkorde, ohnedass die Stim- 
men zu unmelodiKchtii Sprüngen veranlasst werden, etwas gemindert erscheint. Durch- 
kreusung der Stimmen wird hier wie auch in den mehrstimmigen Gattungen dea Contra» , 
punktes zugelassen, docli weniger gerne gesehen, wenn die einander über- und unter- 
steigenden Stimmen eiiter und derselben Stimmengattung angehören , also z. U. zwei 
Soprane oder zwei Alte sind, weil man ihren melodischen Gang alsdann weniger unter- 
•eheiden kann, wfthrend man solches wohl vermag, wenn etwa ein Alt und ein Tenor 
oder ein Sopran und ein Alt sich durchkreusen. 

r. Vierstimmiger Contrapunkt. In strenger Behandlung de« vierstimmigen Contra- 
punktcs sollen nur reine Dreikl&nge und deren erste Umkehrung , der Sextakkord, ver- 
wendet werden. Um aber den Dreiklang Timtimmig dannuteUen, mum man elnee sei» 
ner Intervalle in der höheren Octav oder auch im Einklänge verdoppeln. Ein jedes der- 
selben ist zur Verdoppelung L'<.< ignet, sowohl die Quint, als der Grundton und die Terz, 
wenn sie nicht Leittoa ist, uucii dürfen zwei in Ciegenbewegung auf einander zuschrei- 
tende Stimmen in den Einklang susammentreffen. Welehee Intervall des Akkordes am 
besten zu verdoppeln ist, ergiebt sich aus der Lage desselben und aus dem Stimmen- 
gange. Ferner «ollen die Akkorde jederzeit m5!;lirh«it vollständig auftreten, strenge ge- 
nommen darf keines der den Dreiklang bildenden Intervalle fehlen ; doch werden Stimm- 
fahrttl^fsrfiek8ichten hiufig Veranlassung sur Uebertretung dieser Regel geben, es kommt 
nur darauf an , dass es mit (leschniaik und Kinsitbt und ohne Verletzung de» Wohl- 
klanges geschieht. In diesem Falle müssen dann zwei Intervalle verdoppelt werden, es 
kommt auch wohl vor, dass man eines zu verdreifachen genothigt wird , doch »oll man 
hierstt nur im äussersten Nothfalle seine Zuflucht nehmen. Beginnen kann ein vierstim- 
mi-rrr S-itz mit einem unvollständigen .Akkorde, und zwar entweder mit Grundton und 
üctav allein, oder, nach älterer Weise, mitürundton, Quint und Octav, ohne Terz, wäli- 
rend man in der modernen Musik die Quint eher als die Terz eirtbehren mag. Der 
Schlussakkord besteht entweder aus Orundton, Quint und Octev, oder er wird vollstSn- 
dig gegeben, doch im älteren Contra])unkt jederzeit mit grosser Terz, auch in Moll, wie 
schon beim dreistimmigen Satze vorgekommen ist. Parallelfortschreituugen in vollkom- 
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menen Connonanzen sind hier wie in den anderen Setzarten verboten , Quinten auch in 
der Gegenbewegunj? zwischen den beiden äusseren Stimmen nicht gerne gesehen. In den 
MitteUtimmen hingegen, und auch in einer äusseren und einer Mittelstirame, darf man 
wohl mitunter auch in gerader Bewegung zu einer vollkommenen Consonanz, und ferner 
auch von einer reinen zu einer verminderten Quint umgekehrt weniger gut; fortschrei- 
ten; die verdeckten Parallelen und Folgen von Quinten ungleicher Art sind nicht immer zu 
vermeiden und in massiger und verständiger Zulassung auch unschädlich. — Ueber die 
einzelnen Gattungen des vierstimmigen Salzes ist wenig Neues mehr zu sagen , denn 
die Kegeln des drei- und zweistimmigen haben auch hier im wesentlichen ihre Geltung, 
nur dass die grössere Schwierigkeit der Behandlung auch mehr Freiheiten nach sich 
lieht. 

a) Die Noten des Contrapunktes von gleichem Zeitwerthe mit de- 
nen des Can tns fir m ns. Der Schüler hat den Canttts ßnniis nach einander in alle vier 
Stimmen zu legen ; hier ein Beispiel aus F u x, (iradun ad Parnaamm (Tab. XIV, , mit dem 
Cantus ßnnua im Bass : 
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b) Zwei halbe Noten desContrapunktes gegen eine ganze Note des 
Vantus firmiia. Alles übereinstimmend mit den gleichen Gattungen des drei- und 
tweiAtimmigen Satzes , nur ist die Schwierigkeit richtiger Lösung dieser Aufgabe hier 
noch grösser als dort. Der Cunttt» ßrmtia wird nach einander in alle vier Stimmen gelegt, 
and die Bewegung in halben Noten von den drei übrigen Stimmen nach einander geführt. 
In folgendem Beispiel liegt er im Bas«. 

42 Fax. 
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Man kann, wenn man die Aufgabe in dieser Weise durchgeftlhrt hat, die halbe Bewegung 
auch an mehrere Stimmen abwechselnd vcrtheilen, auch, wo es gerade zulässig ist, in 
mehreren Stimmen gleichzeitig anbringen. 

e) Vier Viertelnoten desContrapunktes gegen eine ganze Note des 
Cantua firtnus. Auf dem ersten und dritten Viertel jedes Taktes wird gerne ein voll- 
ständiger Akkord gesetzt, doch bedingt der gute Flus« des Stimmenganges, den man 
hier wie in allen anderen Arten des Contrapunktes in erster Reihe zu berücksichtigen 
hat, häufige Ausnahmen : 
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Nach Vollmdmig dieser Au%abe kanii man die drei Arten dee Oontn|ittiiktes auch ge* 

mischt verwenden, zu einem Cnntns ßrmus in ganzen Xoten einen gleichem, einen in 
halben, und einen in Viertelnoten sich bewegenden Contrapunkt settea. £iu Beispiel 
siehe C h e r u b i n i H. 42. 

4) Syncopirte Noten und Vorhalte. Der Akkord anf gutem Takttheile, zu 
welchem die SyncojH' heröfierf^ebunden ist, »oll, wenn sie consonirt, sogleich volUtAndij^ 
sein, wenn sie dissonirt, durcli ihre Auflösung voUst&ndig werden. In Betreff der anzu- 
wendenden Dissonansen möge man an die gleichen Arten dm awei* in^ dMirtimmigen 
Saties eich eiinnem. Bs folge ein Beispiel aus Fax, Oratf. «dAm. 



44 



Canttt» Jirmm 

:0=. 



i 



mm 
' 1 




i 





Man darf, wie aus voranstehendem Beispiel ersichtlich, hin und wieder auch in einer an- 
deren Stiomie etae ganae Note in iw^ halbe thriko, da «Ue I^jel« dase die Hamone 

zu den HiTulungen stets aas gaosen Schligen bsatehen aoU, nicht jedeiacit so genau b»> 

obachtet werden kann. 

t\ Versierter Contrapunkt. Gegen einen Vanlut Jirtnu* in ganzen Nuten wird 
ein Contrapunkt in Noten von gemiwhten Zeitwerthen gcsetit. Neues ist dem Aber 

diene Gattung Gegebenen nicht mehr hinzuzufügen, und wie schon beim dreistimmigen 
iSatze bemerkt, kann man, nachdem die Aufgabe in einfacher Weise ausgeführt iül, auch 
gemischte Noten in den anderen Stimmen anbringen, wofür ein Beispiel aus Cheru- 
bin i folgen mfige : 
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IHe Contrapunkte mit mehr als vier, also mit fünf, sechs, sieben und acht Stim- 
men, muM man !n denelbm Weiie bearbeiten, wie die voranstehend beichiiebenen 

Gattungen. Hat man den vierstimmigen Sats mit binl&ngUcher Freiheit in der Gewalt, 

•o wird die mi'hrstimmi^e Setzart keine g^erade ausserordentlichen Schwierigkeiten mehr 
machen, und wenngleich mit der wachsenden Anzahl der Stimmen auch die Ansprüche 
an die OescIiieUidikeit des Tonaetiera deli Rteigem, »o mildert sieh doch selbstrewtBiid- 
Uch die Streqge wenigstem solcher Regeln, die auf verdeckte Fortschreitungcrttt. dergl. 
sich beliehen, indem <He<«c bei prÖHsercr Stimmenzahl nicht mehr gelKjrt werden, ausser- 
dem aber genaue Einhaltung aller dem zwei- und dreistimmigen und schon dem Tier- 
itimmigaii Satie audi nur noch mähr oder weniger bedingungnweiKe; geltenden VeriMite 
in vielen Fallen dasjenige, worauf es im Contrapunkt wesentlich ankommt, den schAnen 
und melodischen StimmcnflusR, zum Opfer verlangen würde. Da aber ein vielstimmiger, 
also etwa sechs- oder achtstimmiger, Contrapunkt nicht unausgesetzt mit voller Stim- 
menzahl fortarbeitet, sondern zwei- drei- und vierstimmige Gruppen mit der ganten 
Masse abwechseln, so lielr!i an sdIcIhmi zwei- drei- oder vierstimmigen Stellen auch die 
Gesetae der an Stimmenzahl gleichen Contrapunktgattungen in Kruft. Ks kann auf diese 
mehratiinmigen Setiarten hier nicht nSher eingegangen werden. — Von der Nachahmung 
iitin einem eigenen Aufsatze gehandelt, und ü))er den Conirajtpunto oHmato a. unter 
Ostinatü. Die verschiedenen Namen, mit denen man früher die Arten des Contra- 
punktes, je nach ihrer melodischen Bewegung, belegte, s. im Artikel Contrapunctus. 
Von den ersten Anfängen und der Entwlekelnng mebrstiromiger Setzart ist im Art. Har- 
monie II einige Nach rieht gegeben. Ferner vergl. die Art. Discantus, Organum, 
Diaphonia. — Für den, der mit ernstlicher Absieht etwas TikhtigeK /u lernen und zu 
leisten au das Studium der Tousctzkuust geht, bedarf es kaum eiuer Uinweisung auf 
den ITutsen , den fleissiges Ueben aller Chittungen dee Contrapunktes gewahren wird. 
Indem aln r ein groeser, oder man kann sagen der grösste Theil der Musikstndirenden 
geneigt i»t, auf ein gar att häufig doch nur eingebildetes Talent mehr Werth zu legen als 
auf tüchtige Studien, so möge nur die zwar l&ngst bekannte aber doch nichts weniger als 
jederaeit behenigte Erfkhrung in Krinnerung gebraeht werden, dass eine auch nur be- 
scheidenere Begabung, wenn sie sachgemäsH und mit Energie entwickelt wird, einer etwa 
beiweiKm glänzenderen aber vernachlässigten jederzeit den Kang aligehuifen hat. Zu 
den Kennzeichen eines wirklichen Talentes gehört aber stets das Bestreben, den ergrif- 
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fenen Ütigenstand seiner technischen wie geistigen ^ite nach vollständig xu durchdrin- 
gen und «einer mftchtig zu werden. Denn ohne völlig fVeie Behemeliung der Technik 
kian der Gedanke nicht mit völliger Fkeiheit in die Erscheinung trettm. Und femer ist 
eine wahre Freiheit nicht denkbar ohne vernünftige Unterordnung unter die in der Natur 
des Gegenstandes selbst gegebene Oesetxmässigkeit. Die Uebxaigen im Contrapunkt 
•ollen aber nichta Oeringere» hesvecken, als den Sehfller durch die Erhenntnies der Ge- 
setzmässigkeit hindurch tur wahren Freiheit zu fQhren, und mit diL'!>em Ginlankcn hat er 
an die Arbeit zu gehen, nicht aber mit abgcschmacktpn uiul abschreckenden Vorstel- 
lungen von Nüchternheit, todter Kechncrci u. dcrgl., wie man sie wohl von Musikern, 
' die von ihren ehemaligen Lehrern nicht hinlinglieh grOndliehe Zureohtweisungen er* 
fahren oder solche nicht beachtet haben , zu hören bekommt. Trocken und leer können 
solche Uebungen im Contrapunkt nur deinjiniigen erscheinen, der eigene Dürftigkeit hin- 
eiulrägt, niemals aber dem, der darin sowohl ein »achgemässes Mittel 2U höhereu Zwe- 
cken MhUcfct, ala auch das in diesem BlDtlel seihst schon ruhende liAhere Interesse au 
erkennen vermag. Die Absicht, für selbständige Tonsätze gellen zu wollen, haben solche 
Contrapunkthei.ipioU«, wie sie im Lehrgänge vorkommen , kciTieswegeK, wohl aber die «ehr 
wichtige, neben der ii.rkenntnii>8 der Grundgesetzmässigkeit der musikaUschen Selzkunst 
und der Entwiokelung rein vocaler Stimmenfthrung , Fertigkeit und Freiheit in der 
Handhabung des gesammtf n T nmateriales zu vermitteln. Der angehende Contrapunk- 
tist wird deshalb wiederholt eriunurt, er möge wesentlich die strenge Setiart üben, die 
fteäe wird ihm nachher um so weniger Schwierigkeiten bereiten. 

Literatur: Paolacci, Art« pratUa di 'unirappuMlo , Venexia 1795, enth&lt Duette, Tentt|e«l4i 
(femer Fofen und twti Cauoos) v«b Limo, Perti, Palpatrina, CUri, Bornabei u. A. mit bc%tfebeMa Erklfr« 
nnifcn. — G. II. Bononetiit, ituHem pnMittu, Stutttrart, Paul Trru, 170t, handelt von «tafechM Opoti«^ 

punkt Ton J^fiti- 24 an. — 3 «h. Jnn. Fu», Oradut ad Pomtuntm, deutjfh Ton I.oronf Miilcr, L*lpfiy1712, 
behandelt ti'-n einfachen »tr^ngen Cootrapankt lohr auiführlich (Ton Seite f(4 — 121) und dnrch lahlreiche fute 
fidiptelr erläutert, den nach ihm auch heute noch gebrftuehUebra Lehr^^anf verfblfead. — Kirnberger, 
Kaoat dm rnmn Sttw«, 1774— 1779, uach Fus bekanntlich das bedrutendits Werk Uber Contraptinkt.— I.. Che-> 
rubfnl. Com fhttiIrtptAnt, deutach (mit b< i|fedrutktein franiftilachem Texte) vao Frani Strtpel, Leip«!;, 
Ki>(rirr lolui.' J;»lirl. lehrt fli n r'itifin )jrti rvuitrajinnkt (9. 4 — 00) naeh den itren^D SAtrr<-ir''lii nnii 'len Grund- 
•Atxra reiner Vocalitftt, aber dem modernen Tonajnrtwnc folgwid. — A. Aadr^, Lcbrbuch der ToDaetiknost 
Bd.1. AbUMO.!. — HtinrleliBeticrniiiaB, darContrapankt, Brriia IfitS, b*Mft deaMtbcn Lehifur wk» 
und CLerubinI, hauptaleliUeli ui Puz «ich anschlieaaend ; ron allen neueren Theoretikern den Oegenstand 
an grUndlirb«tcn, und («rar nach den Regeln der alten Meister, behandelnd (von 8. 5H— tHG), jfiebt der V'erfaMer 
Tiele gut«' li«'i'ipirlr in firu ;iltrn Tün.irtcn, theiU »on eigener Arbeit, tln-il» au« l'ui i-nttuiuinirri iirid mitimt.T 
Ttrtaeiaert. — S. W. Dehn, Lehre vom CMtraimakt, d«in Canon and der Fug«, heranagcg. von Bemh. ScUoh, 
Bwtta ISM, Mnadvlt dm dnindai OMrtmniokl (8. 1—37} kan oad Weht tadldi In stmffir und 
Sehreibart, MeM ab« nur In Betof «af die ktiter* na^h d«» Stodtvni der voriMtfaMumtott W«rk« diualBM 
Neue d«r. 

CoMtrapankf lach gearbeitet, nennt man, lum Unterschiede von Tonafttsen in 

freier, ungebundener, homophoner oder überwiegend harmonischer Schreibart, solche 
Tonsätze, in denen ftifienmässip^e oder g-ebundene Schreibart vorherrscht, doppelter Con- 
trapunkt, ImitutiüU, kunstliche iheniutisthe Arbeit, überhaupt die Mittel künstlicher 
Sttfflmenverbindung vorzugsweise in Anwendung gekommen sind. 

Contrapiinklist. Es liej^t in der Xatur der Sache, einen Unterschied zu machen 
zwischen Contrapunktisten und Cumponisten , obgleich man gemeiniglich den einen im 
anderen voraussetzt. Der eigentliche Gegenstand des ContrapunkUsten ist grammatikaU- 
sehe und schulgerechte Combination der Töne, und seine Hauptaufgabe geht auf Correct- 
heit der Kunstprodncte. Der Gegenstand des Computn'-t ;i hin^'i'm ii ist we5!entlich ästhe- 
tische Wirkung seiner Tonverbindungen. Contrapuakiiät und Compunist stehen daher 
im Fache der Tonkunst in eben dem Vwhftltnisse su nnander , wie s. B. Grammatiker 
und Dichter in der Literatur. So wenig es eine Folge ist, dass <ler Kenner einer Sprac he 
auch zugleieli Dichter sei, ebensowenig^ f<dgt, dass der Conlrapunktist uucli zugleich 
Compouist sein müs»e. Ganz anders aber muss es ^ich verhalten, wenn man die Sache 
umkehrt, da« helsst, der Componiat musa noth wendig zugleich Gontrapunktlit sein, weil 
kein Kunstwerk ohne Correctheit bei Kennern .sich behaupten kann. Niemand würde, 
um das vürherj»ehende (»leichniss bLizubehalten , denjenigen als fertigen Dichter aner- 
kennen, der des riehtigeu Gebrauche» »einer Sprache nicht mächtig ist. Fehler in der 
Spgache, sowoM des Verstandes ab der Emp&idungea, verarsaduni bei Kunstwarken 
entweder Ündeutlichkeit und Verwirrung, oder sie beleidigen das GMtthl des Kenneis, 
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veil sie d&s ailgetnei» als richtig Anerkannte bei der Verbinduog des Matenala der Kunst 
nicht befolgen, die Vontelluag vom OenuH« des Kunttprodactea «bleiten und auf den 
Mangel der Befolgung des Richtigen aufmerksam machen. 

Contrario (#r. Tempo der Oet;ensatz zwiseben Arsis und TliesLs im Takte; l« 
contrario tempore, auf entgegengesetzter Taktseitj Jmitutio in ctmir. temp., eine 
Nachahmung denn Mi^potta anf acoentloaer Taktieit anhabt, wmui die Propoata auf ae- 
centuirter Torangagangan Ut, und uvgakefaxt. — Motu» eonirmim, Gegen bewe- 
gung. 

' C'Otttrast y Gegensatz; eine Wirkung, die aus vergleichender Gegenaberstellung 
swder, hintichta efaaracteristisdier Merkmale einaader irajUinUchen Dinge hervorgeht. 

Er ist von zweierlei Art ; entweder stehen sich die cuntrustirenden Dinge ho vollKtandig 
fremd gegenüber, duss irgend ein Zusaminenliang zwischen ihnen nicht aufzufinden istj 
oder es i»t ungeachtet der Verschiedenheit eine innere Verwandtschaft vorhanden, der 
Contrast geht an» einer Einhnt hervor, beruht nur m der abweichenden Eredieinung, 
wie s. B. in einem Gefühle, ohne dass dieses Heinen Inhalt und Gegenstand verändert, 
Rreude und Schmers mit einander wechseln können. Dieser verwandte oder einheile 
liehe Oegeneats ist auch tiir die Musik em Darstellungemtttel von hflehst^ Wichtig- 
keit, indem die auf solche Weise contrastirenden Empfindungen und Tongedanken ein- 
ander nicht nur nicht verneinen oder aufheben, sondern im Gegentheile ergänzen, erhellen, 
verdeutlichen und in der Wirkung steigern. In solchem einheitlichen Contraste steht 
s. B. im Sonatenaatae das «weite 'fhema aum ersten} jenes ist nur me McMlifleation, so 
tu sagen die Kehrseite, des dmeh dieses angeschlageiiill Grundgefdhles, welche dasselbe 
nicht etwa unterdrückt, sondern vervollständigt, um «o anschaulicher und verständlicher 
macht, in ein deutliches Licht setzt. An Mittehi 2um Contraste ist die Tonkunst unge- 
m«n reidi; ee giebt Contraste der Bewegung des Tonganges, der Zeitmessung und 
Rhythmik« der dj'namischen Stärkegrade, der Klangfarben, der Ein- und Vielstimmig- 
keit, der Massen; die Möglichkeit contrastirender Tongcstaltungen im Grossen und Gan- 
ten ist so unerschöpflich, wie die künstlerische Bildkraft überhaupt. Der Tonsetzer muss 
aber ein sehr gesundes und gebildetes Qeftthl besitien, um bei Verwendung dieses fOt 
die Mannig&ltigkeit im Kunstwerke sehr bedeutenden Darstellungsmittels, das Richtige 
zu treffen und die Grenzen einzuhalten. Ober welche hinaus es seiner Bestimmunf^ entge- 
genwirkt, indem es zum äusserlichen Effect wird und keineswegs zur Anschaulichkeit 
beiträgt, sondern Zerrissenheit, Verwirrung und Unverstindliohkeit nach sieh sieht. 

Coulrasubjert. a) Das Nebenthema in Doppclfugen und Fugen mit mehreren 
Themen, zum Unterschiede vom Hauptthema, welches Subject oder Hauptsubject heisst. 
In eigentlichen Duppelfugen werden die Contrasubjecte , ähnlich dem Hauptsubject, 
selbstlndig durehgeführt und nachher mit dem Hauptsubject susammengehradit; in 
Fugen mit mehreren Subjecten treten sie gleich von vorne herein mit dem Hauptsubject 
suf, ohne jedoch selbständig verarbeitet zu werden. Subject und Contrasubjecte bilden 
nur einen Tongedanken, sind eine Auseinanderlegung desselben in verschiedene melo- 
disch« Sitae, welche gemeinhin an Charaeter und Tonbewegung in einem einheitlichen 
Contraste zu einander stehen, rin -s das andere erhellend. S. Fuge D II e. — h Hin 
und wieder der Gegensatz in der Fuge, wenn er ein fester oder gleichbleibender ist, d. h. 
den ganzen Fugensatz hindurch beibehalten wird ; den freien oder wechselnden Gegen- 
sati kann man nicht gut ein Subject nennen, weil er keine Bedeutung als solches ge- 
winnt. S. Fuge A c. — c Zuweilen atifh im doppelten und einfachen Contrapunkt die 
gegen den CmUntßmmt contrapunkttrendc Melodie, also der Contrapunkt selbst, als 
Gegenstimme des C'ofifiM ßnm$. 

CMtravIoIon , s. Co n t r u b <i s s. 

Coli varla/Joui . mit Venlndeningen ; s. Variation. 

Coitveiii«'Utia , iiffnum convenien tiae, die Fermate; 8. daselbst. 

Cm wlveiM, Vortragsbes., mitLebhaftigkeit. 

Cm Selo , Vortragsbez., m i t E i f e r. 
Coppel. in der Orgel, s. Orgel I D d. 

Coppeidone, Ualbprincipal, Tubal, die O c t a v in der Orgel. 
€^ppell4ltr, bri den ^HederllndMii {Adlung) das Oemshorn i s. daselbst, 
C*pp«loctev, daaselbe wie Coppeldone, Oetayregister in alten Orgeln. 
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C«p«te, o) die Koppel in der Orgdf -> *) eine Beltene OigdUfaMM von 8 Vom, 
raofa Grotshohlflöte genannt. 

C'optilfttlon der V>rhMMni»iie, s. V c r b i n d u n g der Veriiiltaifie* 
Cor de «hasse, das Jugd- oder Waldhorn} t. Horn. 
(ToriphaMfl , *. K o r y p h neu 

(•onnorne cor, Tlorn : mornf, dunkel, etlU), Crom^rnn, Chormorne, ht zu- 
weilen gleichbidcutend mit Kagott 'Itansf fir f'romontr] , mitunter wird abtT auch das 
Krummhom (dessen Name wahrscheinlich auü ( 'romor»« entstanden üitj so benannt. la 
der Chrgel kommt es als Rohrwerk Ton sanfter und stiller Intonation vor. 

CoraamoHa. (/) Ein altoR nchon lange gSnzlich TerHchwundenen Holfblasinstru- 
ment, mit cinfacluT pi radir Röhn, gleich den Basaanelli , am nntomi F.iiilt' j^f deckf , 
jedoch an den Seiten herum mit einigen Kesonanzlöcbem vergehen. Km hatte acht 'fou- 
lAcher, zwei filr die Danmen und sechs ftbr die flbrigen Finger, aber keine Klappen. 
Sein Tonumfang betrug mir eim- Xoiif. Iiitonirt wurde i-s mitt«'!« eines Röhns, welches 
jedoch nicht unmitttllKir mit dem Mundo hLTührt, ^oiuli rti in L-iner Kapsel mit Mundloch 
steckend, durch den in dieselbe hineingeblaseneu W ind zum Ansprechen gebracht wurde, 
ihnlidi dem der Schaimcy und des Krununhoms. Letsterem soll die Cornamuta auch 
an Klang Kehr nahe verwandt, nur stiller und sanfter gewesen sein. Man hatte (ftnf hin- 
«ichts der Diiiitnsion verschiedene Arten: eine für Bass mit dem Umfanfje von P-ffi 
zwei für Tenor von J?-c, und e-d, : eine liir All von rf-«,, und eine für Discant von b'C^, 
h) Italienischer Name der Sa c k p f e i f e , s. daselbst. 

Cornanuito torto, StorfOf auch Xt^Hv«, ital. Name des Krummhom a. 

8« dasL'lhst. 

Cornet ä pltttOlia, ä cylindres. Ein Blechiu-strument, Trompetenart mit 3 Ven- 
tilen, an Bohr etwas kflraer aber an Mensur weiter ein die gewöhnliche Trompete. Der 

Umfang beträgt zwei Octaven und »wei bi> drei TOne, von bis chromatisch, doch 
sind die drei litkhsten Töne schwierig, die <ln i uder vier tiefsten nur auf den hohen Stim- 
mungen ausfuhrbar. Ausserdem ist noch das kleine c vorhanden. Die besten und ge- 
brAuchlichsten Stimmungen sind die in A^^ A und i?j die höchste in C ist hart. Der 
Klang ist w^en der weitrreii Mi nsur des Rohres nicht BO schmetternd als bei der Trom- 
pete, viiidem eher etwas homartig, aber platt und gemein. 

Coriiet d'£cho, Cornttl ivitari, ein namentlich in französisclien Orgeln häutig 
als Echowerk dienender Cornet, der in einem im Hintergrunde der Orgel angebrachten 
Kasten befindlich ist, daher sein Klang aus weiter Ferne zu kommen seht int. G« wühn- 
lieh hat er für sich ein eigenes Ciavier. Ueber die Bchowerke und die damit verbundene 
Crescendüvorrichtung, s. Echo, Echowerk. 

Coruettluo, ein kleiner Uuartzinkeu, mit einem Umfange von d^-d^. 

Conielt*. u\ Bm altes Holsblasinstrument, der Zinken, s. daselbst. — h) Zwei 
Oriielstimmen verschiedener Gattung; I, ein kleines Pedal roh r werk, auch Spitz ge- 
nannt, von blökendem Klune»*, «u ' und Fuks vernltei;; und '1] ein weit mensnrirtes 
offenes gemischtes Flöten werk von rohrwerk- uder liornartigem Klange, dem letr.ten 
Viertel des 17. lahrh. angehArende franaaeieehe Erfindung. Am hftuftgstmi ist der Gor- 
net 5- oder tifueh ; die Chöre des fünffachen gehören dem S- 4- \\- 2- und l -Fu^^ston an, 
und heissen auf ^, : ge<leckt; , e- r/, c, <, offen ; die Chöre des dreifachen sind aus 
4. 3- 1-Fuss genommen, bestehen auf c, aus e, i:„ C| «, oder aus den letztep drei 
Intervallen de» fttnilsehen Cornet, indem dessen twei tiebten Reihen fortbleiben. Er geht 
nicht durch die jjanze Claviatur, sondern meitt nur von r, aufwärts, aber ohne zu repe- 
tiren ; für die tiefen Uctaveu des Clavicres ist er nicht geeignet, weil seine grossen Chöre 
viel Wind verbrauchen und nidit mehr tu einem Tone verschmelzen. Ui er gut gear- 
beitet, so hat er auf die Deutlichkeit des vollen Werkes den grössten Eintiuss, ist auch 
bei geeigneter Inioaation nir Melodieführung im Choral sehr brauchbar* Auch im Pedal 
kommt er unter <leui Namen C'ornetbass vor. 

Coruetio dirltt», gerader Zinken, dessen Mundstück aufgesetst wurde. Cur- 
Httio eurpOf krummer Zinken. 

C'ornetfo mnto, «tiller Zinkt n. eine veraltete Art des geradien Zinken von sanfter 
Intonation» mit gleich an das Kohr gedrehtem Mundstück. 
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l'emelto (orto, Voruon, eine Zinken&rt, die um eine Uuint tiefer geht als der 
gewöhnliche Zioken, aber glcichiaUs 1 5 Töoe im Umfange hat. Sein Rohr ist stark (wie 
m S) gebogen, dmt JSJwg kooMuttig. 

CornetstüBnuif, Comettoii» bei d«a tiXm Oigehi, a. Ch ertön» 

€«rno, dae Horn. 

C&twm bMMtta, a. Baaaethorn. 

Corno cronaUeo, Ventilhoro. 

Corno da rarria, CrmicUo da eatma. Cor i» duua», Ccmpmjbreef Comt *^h*ttr0f 

das Jagd- oder Waldhorn, s. Horn. 

ComOklngleM, ». Englisch Horn. 

f 'oro . N r }i or. 

I'oro l'iworito. s. Chorus recitativu». 

Coro luutato. Xach PratoriuH [-Synt. III. 127) Meinung, in roehrchörigen SAtzen 
•■tweder ein süt einem anderen nbwediMlnder t o^r ein mit anderen Stfanmen ala der 

Hauptchor besetzter ; oder von mutut, still« «ianft' ein nur mit wenigen Stimmen beiets- 
ter, daher dem Coro pimo «gegenüber sanfter und .stiller Chor. 

Corona ) a, italienische Benennung der Fermate (m. daselbst/} davon auch h] der 
Orge Ipunkt (a. deeelbet) als angehaltener Bau oder Oadeni Aber einem angehaltenen 
Beast. 

Coro palehetto, Chorus extraordinär ius, der bei grossen Musiken in die 
loderen ChM-e verstärkend nüteinfaUende Ci^pellchor; pakketto genannt von dem Oe- 
rflate, aof dem er, von den anderen öiöffen etwaa getrennt und etwaa mehr eriiAht» anf* 

fMtellt zu werdrn pf1f>p^tf>. 

Coro a^nsato. Ein Tun^tück Soi swei, drei und mehr Chöre, die an verschiedenen 
Orten der Kirche aufgestellt, meistentheihi mit einander abwechseln, mitunter aber auch 
leaammenwirkeu. Z a r 1 i no , Opere 1. Iii 

Correpetiteiir, Correpetiior, heisst an I hcatem derjenige Tonkünstlt-r, der den 
Siogeni die OpernroUen einsiudirt und sie mit ihnen wiederholt, ebenso bei den fialletea 
die Tinaer in daa richtige Binveroehmen iMt der begleitmden lluiik eetit. 

Coribol, Kurthol, Doppeleorthol tmd SIngeieortbol, Arten dea alten > 
Fegott oder Dok iun . 8. D o 1 1 i a n . 

Cotinge, {»emi-Coltnge, s. Pianoiorte ^öchluss des Artikeh). 

Co«U, die von uns Schleifer (a. daeelbat] genannte Spielmanier. 

Country-daueee , englische Tinae, s. Angloieen, a. 

Coupiren , a b k Araen i a) AbkUtiung «nea Satiea im Vortrage ; b) Abatoaam der 
Koten, 8. Staeoato. 

C«apl«t. e) Allgemein genommen, jede Strophe einea liedee, die nach der Melodie 

der ersten Strophe gesungen wird. Daher aucli b) die in Singspielen eingelegten Hedar- 
tigen Gesäuge Hatyrisch-pointirten und auf irgend welche Zeitereignisse und Zustände 
bexüglichen Inhalts, deren Slropheu alle nacii einer Melodie, und zwar gewöhnlich nach 
dner bekannten Volke- oder Tanimelodie gehen. Geadiiokte Konriker pflegen gemein* 
hin einen guten Vt)rrath von solchen Couplets /u hüben, auch wohl dergleichen Tai irn- 
^itovisiren ; geschieht ieUctere.s uuch nicht, so soll der Vortrag dieser Gesänge doch immer 
den Anatrich von durch die Situatiuu herbeigerufenen guten Einfallen haben, c) Gewisse 
■eiodiaeke Auszierai^«» und Verinderangen der Hanptmelodie, eine Art Variationen ; 
auch die verschiedenen Contrapunkte in derChaconne und dem Pas«acaglio. In mehr- 
Btrophigen Compositionen die Nebennjielodien, welche swischen die Wiederholungen der 
Uauptmelodie treten ; z. B. die Zwischensätze im Rondo. 

Courante oder Corrente, eine ältere, sowohl lumTanaen aelbat, als auch tum 
Singen und Spielen auf der Laute, Geige und dem Ciavier ehedem gebrätichüch gewe- 
sene, »laufende lebhafte« Tanimelodie. »Die Leidenschafft oder Üemüthsbewegung, so 
in einer rechten eouranU vorgestellet wird, ist die sQsse Hoffnung. Denn es findet sieh 
was hertihnflkea, waa veclangendes und was freudiges darin; lauter Stocke, daraus alle 
Hoffnung zusammengesetKet wird» (Mattheson, Kern melod. Wissensch. S. 12ir. 
Sie steht im % oder % Takt, mit einer kuntea Note ab Aufschlag beginnend, und ent- 
hiU twei Wiederfaolungetheile. Wmt eie sum Singen beettmmt, eo wvide die Melodie 
einiaeb 'Und nngebroelien gebellcn, flUr Clariar wann ihr wie anch der Tanaeouvnnte 



Digitized by Google 



224 



Ciadius — Cxotaium 



mehr Firdliwteii geatattal, »auf der Oelg» ilier hat «ie tet kern» Sohmken, sondern 

sucht ihren Namen tüt htlj?, mit ininier« ahrcndem I^auffcn, zu behaupton; doch ro, (la«8 
eH lieblich und xärtlich zugehe«, in Frankreich war sie für die Laute sehr beliebt, «die 
Teutschen machen die Couranten vor's Ciavier; die luliäner tot dit Viohnti «KeFran» 
tiosen aber vor'« Tantzen am besten, also, dwts ein so ^osser Unteracheid unter Cou- 
ranten ist, als zwischen Händen un l l'fusen« (I. Orchester, S. ISC,'. In den Suiten nahm 
»ie die zweite Steile, nach der Allemande und vor der Sarabande ein, und verlangt eineu 
eraalhaften, mehr gestonenen da goMAU^Sten Vortrag. 

Cradiaa , bei den alten Orieohen dn sum theatraliMhen Oebrauehe heatimmter No- 
nios für die Flöten. 

Credo , der dritte Satz ia der Messe. S. M is s a. 

CraiiibalaHi , Brummeiaen, s. Maultromnel. 

Ctepitaculuin, s. Tintinnabulum. 

rreMCVu<Io. ä Vortraffshez., wachsend, an Klangstärke nämlich; ahgekünt 
cr£är., ebenso häuhg durch das Zeichen ■ -zH ausgedrückt. S. Yortragsbezcich- 
nungen, Vortrag. — Zuweilen kommt daa Wort auch ala Beieichnung annehmender 

Geschwindigkeit des Tempo vor: (7 ffi»j>o cremeiido, jjleiihbedeutend mit acceUTandn. Die 
Zeichen des Creac, Ih'min., p und / «scheinen in der ersten lliilfte des 17. Jahrh. aufge- 
kommen zu sein; Hurney rühmt Madrigale von Mujsxocchi Kijs, wegen dieser als 
neu darin Torkommenden Zeidien. In der Inatrumentalmnaik anagebildet und mit grosser 
AVirkunf? verwiMir'.i t wurde das cretc. und dimiu. erst von der Manheimer Capelle da- 
selbst und Burney's Keisen 11. 71;, um Mitte des lU. Jahrh. h] Zwei Arten 

Furtepiano's von Bauer in Berlin 1786 erfunden. Die erste, von Pyramidenform, hatte 
9 Pedale , mitteis diren 8 Arten Kiangvefftnderungen her>-orgebracht werden konnten, 
ausserdem eine Verschiebuns; tiir Transpositiom^?! nm 1 und 2 Töne hölier. D'e zweite, 
Royal Crescendo , war der Ueslait nach ein kleines C'iavier mit Uämmerehen, Um- 
fang von C-/a, von c, -f^ mit aanlt intonhten FlAten; auaaerdem Ueaa et sich sechamal 

verändern. c] In derOigel, Schweller Dach- und I n I uu8iescliwel}er], Echo. 

— FcnuT eine Einrichtung an einer Orjjel in der Johanniskirehe /u Cio\ida, 1736 von 
Jeaa Mureau erbaut. Waren alle drei Manuale derselben gekoppelt und drQckte man 
die Taaten dea Hauptwerkea etwa nur um die Didte eine« Thalere nieder, ao apraeh daa 
Hauptwerk allein an, drAckte man aie tiefer herunter, so erklang das Oberwerk mit, und 
wenn am tiefsten, so erklangen alle drei Manuale, so dass man eine Art Crescendo und 
DknimMub herausbringen konnte. Natürlich setzte die Spielart aehr viele Uebuug 
▼oraua. 

Oeticus (^ni^MMiaear], metrischer Fuaa aua einer Kürie iwisdien awei Längen 

- -) bestehend. S. Metrum II b S. 

Crlbrum, meb^ polystomaticum ^l>ci isLirchcrj, das Fundamentaibrett in der 
Orgelwindlade. 8. Orgel I C d. 

Croche (franz.), die Achtelnote; deii6/e ^roeü«» SeohtBehntel; tripl* 
erocke , Zweiunddreis^iptheil. 

C'roiua, cftromti ittal.;, croche ^franz.), die A c htelnote. In alteren Werken 
findet man daa IVort oft Aehtelnotengruppen beigeaetst, die, auf deroaelben Tone lie- 
gend, aus Zer^liederuni; grösserer Not^'n entstanden, aber in der Xotenscbrifl abbrevirt 
sind. Üemicroma {double crocÄ«), die Sechszehntel-, Mi» croma [tripUt croche), die 
Z weiunddreissigtheilnote . 

(JrMMMe, der Krummbiget an Bleehinatramenten. 

Cromorne, s f rmorne. 

Crotalum, Kt otalo», ein Klapperinstrumcut der Griechen und KAmer, über 
welche« verschiedene Angaben sich ßnden. Nach einigen bestand ea aus awei oder aneh 

aus mehreren mittels einer Handhabe verbundenen Metallstücken, nach anderen aua 
Rohr, Holy. oder Thon. Bonanni (>'af). artn. PI. S5; stellt es als ein Dreieek mit Quer- 
stäben und daran aufgezogenen Hingen dar. Manche verwechseln es mit den Cymbein 
(vergl. Walther; Forkel, Oeach.d. M. I. 420), ao auch La Borde {.SMotete. I. 234), 

der es als zwei beckenartig geformte Platten, welche mit beiden Händen erfasst und an 
einander i.'<"<fhlagen werden, abbildet; dies sind aber (."ynibeln. F.s wnrde b«iin 'Cnn/c 
zur Markirmig des Bhythmus, und zwar meist von Weibern ^Vrotalistaej , geschlageu odt^r 
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geschüitelt. — Bon an ui (a. a. O. PL 89) bildet auch ein bei orientaUscheu X oikurn 
gafartnehlieliM Crctalm ab, m eben ta eiiMm langen .Stabe beCMtigten SefaeUenringe 
bestehend. Die Hirten in Korddeutschland bedienen lieh eiaee Ahnlichen Sehellenetebw. 

OucifixtiH. fin Theil des Credo; s. Mitiiia. 

Craaltbyroi», bui den alten Griechen ein Lied, welches man unter Beglciluiig von 
FhKen tanaend Mog. 

C'rwfh, Crowde, Ckrotta, Rotta. Ursprünglich Benennung eines kulti&chen^in 
Oallien und Britannien einheimischen Saiteninstrumentes, welches Aehnlichkeit mit unse- 
rer Cither gehabt haben suu. i.n spaterer Zuit aber hat mau den Namen auch auf neuere 
Saiten- und selbst Bogeninatramente flbertiagen. Vef|^ Zamminer, die Musik S. 

C-SchliiKsel , das Sclilüsselzeichen den eingeKtrichenen c, durch dessen Stellung 
auf dem Linien System angezeigt wird, auf welche Linie da» eingestrichene c zu stehen 
kommen soll. In älterer Zeit bediente man tiich dQ& C-Sclilüüsels je nach höherer oder, 
liderer Lage des Gesanges auf allen fiinf Linien, heutzutage kommt « nur nodi auf der 
t. 3. und 4. vor. Das \ ihrre s. Notenaehrift B, Belap. 3« A, 6, 7| 9. 

€ aol-fa, C:-r«-ut und 

C«s^-fa-at, Sohnisationsnamen des Tones C im alten System der Hezachoide* 

Trat der Ton C in einem Hexach. dur. auf, su hiess er, als 4. Stufe desselben, fa; im 
Hexach. mr)11 als 5. Stufe sol; und im Ilexach. nat. als 1, Stufe uf. Das f ocutum 
(imaet c^) kam im III. Hezach. moU., im IV. dur., und im Y. nat. vor, erhielt daher alle 
dn» SUben, mit denen es in diesen drei Hesachorden bouant müde , hieea demnach 
C'»ol'/a-ut. Das C grave, unser kleinea e, kam nur im 1. Hexach. dur. und im II. 
Bat. vor, erhielt demnach die Benennung T-//? -?< Und ;da8 C excellens, unsere,, trat 
un VI. Uezach. moU. und im Yll. dur. auf, wurde demnach mit dem Namen C-9ol-/a 
belegt. Niheree hierüber im Artikel Solmieation, Tabelle Beitp. 4. — Ehedem be- 
feidinete man mit den Silben C-tol^fiMA dea e aettkim auch den C-Schlüssel. — In der 
neueren Solmisation der Franzosen and Italiener, in welcher Mutation der Silben nicht 
mehr stattfindet (s. Notenschrift C 1 b), wird der Ton c stets mit ut benannt, statt 
deseen die Italiener jedoch der Silbe db deh bedienen, weil ne sangbarer ist. 

Carrende , Gurren deknaben; eine GeeellMhaft Schüler, die beim öffentlichen 
Gottesdienste, Betstunden , liefirAbnissen etc., wenn der eigentliche Kirchenchor nicht 
gegenwärtig ist, unter Anführung des Cantors oder Pr&fecten des Sängerchores Lieder 
singen «nd die Gemeinde im Gesänge ontenttttaeii. Ihren Namen (mrrw«, laufen) haben 
Ml -vrrihl T n einer alten Sitte, dersufolge sie an gewissen Tai,'* r. r!i r Woche, die Strassen 
durchziehend, KirchenUeder vorPrivathäusem gegen eine Geldvergüiung zu singen pfleg- 
ten. An manchen Orten hat dieser Gebrauch noch bis in das 2. und 3. Decennium dieses 
Jahrii. eich erhalten ; gegenwärtig aber ist er ganz abgekommen. Schriften darüber ^ieht 
es von Mag. Christ. Gotth. Stemler, Abhandl. aus der Kirchengesch. v. d. Currende 
und denen Currendanem, Leipzig 1765. Christ. Gott 1. Heyne, Ueber die Currende, 
im Beiehaanseiger 1798, Nr. 317, 8. 2479- 2482 ; dringt auf völlige Abschaffi^ng der Cur- 
rwde (Gerber}. 

Carlas, die tägliche Reihr der zu den canonischen Stunden (Taf,'7f'iten' gehören- 
den Bttualgesänge in der alten Jürche. Vurm», officium Ecdtntutieum, eeu series Orati- 
mmrn Puimormn, Hymnonm el cdtranm precatümum, qua» quotiMe m JBedmM dbM»- 
tontur. Das Absingen dieser Gesinge hiess c u r siren. 

Caspida . fl an (o cuspido, s. S p i t z f 1 u t e. 

Cuatoa, ist dat» Zeichen a* oder ^ , welches man ehedem an das Bnde einet lini- 
enayatema auf diejenige Linie oder in denjcmgun Zwieehenraum eettte, anf welohe oder 
in welchen die erste Note des nächstfolgenden Systems zu stehra kam. Zweck deeselhen 
war Erleichterung des Notcntreffens beim Wechsel der Zeilen. 

Cycliacbe Formen, die grossen aus mehreren getrennten Sätzen bestehenden In* 
ilnunentalformen , als fikmate Symphonie Quatuor ete.» sowie auch die Siteren, Suite 
Partie Serenade etc. Allen modenMB m^isititgeit IlMtrtim«ntalstüoken grundleglich ist 
die Sonate, und die ihnen allen gemeinsamen Formumrisse sind unter Sonate beschrie- 
ben, au!>Merd«m jeder Form für sich noch in einem eigenen Artikel gedacht ^ hier nur 
einigea allgemeine Ober das Wesen dieser Formen und den inneren Zusammenhang ihrer 
Sitse. Jeder Sats der eTcliichen Foimeo ist fbr sich selbsUiidIg abgesehlosseiiv steht mit 

15 
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den Qbri^cn Sätzen jedoch in innerun midiwttr in &hnUehem ZuMmmenhan^e. wie die 
cinzr lnf ii Tli ivi ri und Fntwickeinnp<;]irrin<len, in welche «'in GefüliKtn i^nii^s elatritt und 
durch die hindurch es seinen Verlauf nimmt, mit denjenigen ürundgefühle, rom wel- 
chem du ganie iimei« Erlebnita ausgegangen ist und (fetaigva wird. Alle OttflBlilseiy 
•ehenrangen können in ihrem VerlMife, auch ^enn sie Ton doiselben Orundgefühlen 
auspfphcn, vielfaclu' Miulifuntioncn nnnphmcn, und für diese verschicdpnnrf igen Gefühls- 
btwegungen hat die l'hantaKie des Tonsetzers eine unendliche Anxahl der verschieden- 
artigsten Tonbew^ngen und BUdw. Dabei kann aber der allgemeine Entwiekelungs- 
gang verschiedener grosser Geföhlsereignisse in meinen Umrissen nemlich einfach und 
deutlich geglliHlort «ein, indem ein Gefühl entweder als nndatipmdcr Zustand stetig ver- 
harrt, oder durch innere oder von aussen einwirkende Einflüsse Hemmung oder Aende- 
mng der Riebtung erieidet, naeb Beseitigung der Einflösse aber wiederum in seinen fra- 
beren Zustand zurOekkehrt, wennauch niemals so völlig unberührt, alt ob jene BiaflOsse 
gamicht vorhanden gewesen oder durchaus wirl<;iinfjRlos vorübergegangen w&ren. Oder 
die Qefühlsbewegung kann ailmiliig oder aucn plötzlich in ihren Contrast umschlagen 
nnd, entweder nur momentan oder andsnemd, darin ▼erblmben. In der Wnblldkkeit 

können solche Ueherpän^e au« einer Periode in die andere desselben inneren Ereignisses 
sehr plötzlich, aber auch so leise und allmälig geschehen, dass wir selbst uns ihrer kruim 
bcwusst werden. Vermag nun die Tonkunst alle solche Bewegungen innerer Art auch 
anf das FehMto waA auf eine dem Oefilhle vollkommen deutliche Art dsrsnsteUen, so siebt 
sie sieh doch gennthipt, da sie sinnliche Anschaulichkeit für das Gefühl) beabsichtigt 
und solche nur mit Hülfe fester plastischer Formen erreichen kann, jede darzustellende 
BeMTBgung von grösserer Ausdehnung, je nach den sich bemerkbar machenden Haupte 
Perioden, au glfodem nnd an bestimmten grösseren Gruppen von Tonbildem zusammen- 
zn<<chHes8en. l)ie«!e ^rft^isercn Gruppen sind in cydischen Tonwerken die einzelnen Sätze. 
Die Bewegung jedes einzelnen dieser »Sätze ist von der aller übrigen verschieden, 
wobei kaum tu bemerken nolihwend%, dass baer unter Bewegung nicht etwa Zeitmaass 
allein verstanden wird, sondern jener ganze innne Rhythmus von Hebung und Senkung 
des Gefiilil«- und Tonganges, des Auf- und Abwogens der Tonbilder, des Wechseln in 
der Oruppirung etc. S. den Art. Bewegung lY. Diese Bewegung also ist in jedem 
Sattle eine andere, und es muss sogletcb Mer sieh berausetellen, dass Aniabl, Wabl und 
Anordnui^ der S&tze eines cyclischeri Ton Werkes von der Idee des Compmiisten, wemg- 
stens soweit die Formgattung nicht etwa durch völlig abnorme Zusamnien«itellung un- 
kenntlich gemacht wird, abhängt ist. Namentlich die Ciaviersonate, ab Solot'orm mehr 
der BubjeetiTen Bmpfindnng unterworfen sIs auf objee^e Dantellnng hingewiesen, rer- 
föhrt in der Bestimmung ihrer S&tze beiweitem freier , als die Symphonie und die Ton> 
werke für mehrere obligate Instrumente. Es finden sich Sonaten, welche sns zwei 
schnellen, und andere, die aus einem schnellen und einem langsamen Satze be^itchen, 
wiederum anden, dreisfttaige, beben kein «gentltdies Adagio oder Scherzo, und auch 
unter viersätzipen finden sich von der vorhin erklärten Ordnung völlig abwei' lien(!r T'nl 
gen der Sätze z. B. Beethoven, Op. r>3, Cdur). Immerhin aber ist, der mannigfachen 
Ausnahmen ungeachtet, die aus AUegro Adagio Scherzo und .Fmels bestehende Sonaten- 
Ibrm als die grundlegliche und sugleich am höchsten entwickelte anzusehen. Der Erste 
Satz bildet mit seiner plastischen und breit angelegten Form die feste Grundlage, auf 
der die ganze fernere formale und ideelle Entwickelung des Xonwerkes begründet ist. 
Das Adn^ beruhigt die den Ersten Sats bdienwebenden lebhaften Oefüble auf ii^^end 
eine Weise, dämpft die J^eidenschaft, führt sie durch Schmera und Trauer bindurdi zur 
Abkl^rrintr, oder befiihigt das Gefühl durch zeitweilige Huhe zu einer ferneren, mögli- 
cherweis« noch stärkeren Erhebung. Das Scheno hat, unerachtet ea nicht in allen So- 
naten vorkommt» dooh ein« bedeutende Aufgabe, die der Vermittdung iwisohen sehroflim 



1) (;. f\ihlfl- um! T.>nl(r\v. giii)i,'.»n betrachten wir »In ulpntiBch, iMftfem lct»tcre ein *ininittf>lb«r«« Frod«iet 
jener »intt, ohne jetJ«i«b üw)iit««|^n tu wollen, der C»ni|>otiiiit lartt»«* j»><lfrmt Ton «»SnMn In »Um« «einen Moinen- 
tsu ihm lU ToUkoinraen klarem Ilpwu-ülxfiu g«>lan)>ten UcfUttl a«i»<(i hi'n mul iIi. hi h > linti si lirjtt durch Ton- 
bcwejfunj anaUigiaircn wollen. Kl»r)ieit dr» inneren »rhanen«, mithin auch Aiiknu|»Jitnjf an ein beistiromtei 
Grondgenthl, wird allerding« TorautgeDettt, indem «ontt ein« mutikaliseh-logitrhe Entwirkclun; det Tonwrrkos 
nicht mäiflich i^ hAohiUna oioe foroiBi ricbtife «miebt werden kaxm. Doch wird der TonwUer vou dieacm 
Gefutile « brn nur geleitet, ohnr CS In sllsn leinen 8p«ciidftkten foUkonnen deutlich derebaebant m halwi «der 
im Woite kMdaa m kSasM. 
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Gefühisgegcngatzen, die im vorangehenden und folgenden »Satze etwa ausgedrückt sein 
mögen. Der in ihm waltende Humor versöhnt durch seinen in scherzhaftes Gewand ge- 
kleideten tiefgefühlten Emst den Schmerz und händigt die Leidenschaften ; oder Witz 
und I/aune treiben ein heiteres Spiel mit den Gefühlen und erhellen dadurch trübe Stim- 
mungen oder steigern eine ohnedies lebhafte Empfindung noch höher. Ist der Erste 
Satx t. B. kräftig und feurig, so wird das GeRihl nach einiger Zeit für die sanften Stim- 
mungen eines Adagio um so empßlnglicher sein, oder auch in Gefühle des Schmerzes und 
der Trauer sich versenken, hieraus jedoch wiederum durch das Sc/ierzo von neuem er- 
weckt werden, um im letzten Satze möglicherweise zu einer noch höheren Erhebung als 
im Eroten zu gelangen. Oder auf den leidenschaftlich erregten Ersten Satz folgt ein 
Scherzo, um durch Heiterkeit und anmuthigen Frohsinn die Seele milderen Gefühlen (im 
Adayür zugrin^lich zu machen und im letzten Satze eine beruhigte Haltung gewinnen 
zn lassen. So stehen die Sätze in einem innem Verhalt von Hebung und Senkung, An- 
spannung und Beruhigung, ähnlich dem Periodenbau, wennauch in beiweitem grösserem 
Maassstabe und allgemeinerem Sinne. Der einzelne Satz der Sonate oder Symphonie er- 
scheint, wennauch formal abgeschlossen, so doch ideell unvollständig, da in ihm allein 
der ganze innere Hergang nicht begritfen werden kann, er daher durch den folgenden 
Satz eine Ergänzung erfahren muss, indem diesem die Erledigung einer anderen Seite 
oder anderen Entwickelungsgrujjpe des ganzen Gedankens überlassen bleibt. Auch rein 
äusserlich betrachtet ist die Theilung in Sätze von verschiedener Bewegung nothwendig, 
indem auch hier nur durch einen wohlmotivirten Wechsel unsere Aulnicrksamkeil einen 
so langen Zeitraum hindurch, ab* ein grosses cyclisches Instrumentulwerk erfordert, frisch 
erhalten werden kann. Ein Tonsatz von der Zeitdauer einer grossen Symphonie würde, 
aller möglichen sonstigen Schönheit ungeachtet, unerträglich weil unfasslich werden, 
wenn er in stets gleicher Bewegung fortginge. Innerhalb der einzelnen Sätze aber ist die 
Bewegung, wennauch mit Nebenmotiven und Contrasten untermischt und sehr mannig- 
fallig, doch dem Grundcharacter nach eine durchaus einheitliche, so daas die Siitzt' deut- 
liche und anschauliche Bilder eines gewissen Gefühlszustandes sein können. Und zu sol- 
cher selbständigen Anschaulichkeit muss jeder einzelne Satz sich auspnigen, weil Deut- 
lichkeit des Ganzen nur aus Bestimmtheit im Einzelnen entspringen, und da wo .nolche 
mangelt, überhau|)t nicht von Character, folglich auch nicht von Einheit und Contrast 
die Rede sein kann, sondern alles in Unklarheit verschwimmen muss. Haben wir nun 
mit der Theilung der cyclischen Form in die verschiedenen Sätze die grössere Gliederung 
des Oesammtinhaltos, so ist wiederum die innere Gruppirung eines jeden dieser Sätze 
eine derartige, dass sie bei aller Einheitlichkeit doch dem mannigfaltigsten Inhalt zur 
Aufnahme dienen können ; nicht nur einem und demselben Tongedanken kann in alle 
Einzelnheiten hinein eine sehr umfassende Austragung zu Theil werden, sondern auch zur 
Erhellung dienende Contraste können aus ihm heraus und ihm gegenübt rtrclen. L nd 
somit wird es dem Comj)()nisten möglich, bei aller Einhaltung der einmal angenommenen 
Formumrisse, die ganze Bewegung innerhalb des Satzes so zu leiten, dass die entweder 
ganz abschliessende, oder nur zeitweilig sich beruhigende, oder aufs neue und höher als 
vordem sich erhebende liewegung des folgenden Satzes mit einer gewissen Nothwendig- 
keit hervorgerufen erscheint. Kann auch von unbedingter Folgerichtigkeit des logischen 
Denkens hier so wenig als sonst anderswo in der Musik die liede sein, so ist doch für 
die Logik des künstlerischen Gefühls die Herstellung eines erkennbaren Zusammenhan- 
ges thatsächlich ermöglicht. Die Tonformen sind, ohne dass ihre harmonische Abrun- 
dang zersprengt zu werden braucht, unter den Händen des Meisters völlig biegsam und 
geeignet, einen unendlicli verschiedenen Inhalt aufzunehmen, mithin eine ebenso man- 
aigfache Durchbildung zu erfahren. Durch Einheit und Contrast, Hebung und Sen- 
kung der Tongestalten, durch das Wechselspiel der dynamischen Kräfte und des C'olo- 
rits kann die einzelne Phase der ganzen Bewegung dem Gefühle des Hörers mit solcher 
Deutlichkeit vergegenwärtigt werden, dass auch der Zusammenhang des das ganze Werk 
•»eherrsch enden Gedankens ihm nicht undeutlich bleiben wird, wenngleich der Mit- 
thltigkeit.seiner Phantasie und Vorstellung viel anheimgegeben ist, wie solches ja bei 
illen Künsten, allerdings bei der Musik am meisten geschieht, worin aber auch zu- 
gleich ein nicht geringer Theil des Kunstgenusses, den der Empfangende am Kunstwerke 
hat, beruht. 

16* 
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(^Bbal, Dole« tnelo, das Hackebrett, «. daaelbat. 

C'>'iiibaliiin Tf ieronymi], ein alteH fabelhaftes Instrument, welches PrAtorim 
nnth Soll. W'irdung anführt und abbildet. Dcmxufolffe Mar es ein Blasinütru- 
ment, aus J2 um einen Bing herum&teheuden, mit Aufschnitten versehenen Pfeifen {««oU 
lea auch die swAlf Apostel bedeuten«) rasamnengesetst. Ein Rohr sum Anblaaen ichemi 

in den Rin^' /vi münden. Wie die Pfeifen einzeln angesprochen haben sollen, kann man 
sieh nicht fi klArt-n, wenn nicht etwa, wie beim Chcng (lor ('lTinr^<;en, nur diejeni*»e Pfeife 
intonirte, deren Aufschnitt man zuhielt. WahncheinUcli aber waren die zwoU Apus^el 
die Hauptsache dabei. 

Cymhaliiiii iHiher(«al« («eNjMt/eetom), s. Clavicymbaluro universale. 

Cymbel, ('imbali\ bedeutet in der Orgel eweierlei: I Eiiu' klciiu-, sehr scharf 
intonirte gemiRchtc Flöteustiiiimc, der Kleinheit wegen meist nur im L mlaugu einer Octav 
disponirt nnd repetirend. Ist das Cymbel drnfaeh, so entbAlt es entweder Oetav, Quint 
inul Octav, oderOi tav, Quint und Terz ; ist es zweifach, so besteht es aus O t iv und 
Terz, oder au8 Octav und Quint. Kommt auch unter dem Namen Oy mbel scharf und 
im Pedul aU C y m b c l b a s s vor. Vier- und fflnflisdh kann man es ebenfiüls finden, aberi 
wie es seheint, nur sehr selten. 2) Kin sehr unerhebliches, an Klang einem Schlittengn- 
Ifiute ähtiliilu s Glockcnspit l, welches in nächster Nähe der innerhalb des Orgelgehüuse.« 
btitindlichen Welie eines äusserlich sichtbaren Sternes (Cymb e UternJ augebracht ist. 
An der Welle des Sternes befinden nch kleine Arme, welche, wenn der Stern dunsh einen 
auf ein an ihm befestigtes Flügelrad geleiteten Windstrom in Unulrehung gosetft wird, 
vormittel'st Fedem die fildckthen anschla'jren. Per Condtict, weklurden Windstrom aus 
der Windlade auf das Flügelrad hinführt, wiiil durch einen Kegistersug geöffnet. An 
Alteren grösseren Orgeln befinden sich gewöhnlich mehrere aolcW CymbelftMis ; jetzt 
ist diese Spielerei ganz abgekommen, nur in Korfkirchen sieht man sie noch hie und da. 

Cj inbelii ' Kymhalnt ' , SchUiginstrumente der Alten, von Krz, ähnlich unseren Be- 
cken, mit HandgriÜen versehen, so das» sie erfasst und an einander geschlagen werden 
konnten. 

Cymbelorlave , Cymbelpavlce und Cyinbeiregai »ind kleine scharf intonirte 
Orgelregister ; die letsteren beiden kommen nur in alten Orgeb und auch in solchen nur 
sehr selten vor. 

CymbelslerD, in der Orgel, s. Cymbel 2. 

D. 

D. Jj Buchstabenname der zweiten Tonstufe unseres modertien von Caus gerech- 
neten Ton'^ystenis ; in der nlten Solmisation D-fn-sol-re, D-ln-snl vind D-sol-rt; : lit-i den 
Franzosen und Italienern re. Gegen den Grundton C macht der Ton U einen sogenann- 
ten grosse ganzen Ton aus, seine Saitenlflnge verhtlt sich su der des Tones C wie 8 s 9, 
folglich seine Schwingungszahl wie 9 : S, weshalb in der Tonberechnung das Verhfiltniss 
des grossen «»finzen Tone^ durrh oder % dargestellt wird. S. Ganzer Ton. In alter 
Zeit diente das rW ejcceihns , unser i/, auch als Schlüssel, scheint jedoch als solcher 
nicht lange im Gebrauch gewesen lu sein, bei den titcren Mensuralisten kommt er nicht 
mehr vnr. Die griechischi n nnd lateinischen Namen des Tones J) im Tetrachordsystem 
der Griechen s. TetrachordC, Beisp. 3. — 2J Auf Stimmen, Abkürzung von Dit» 
eantu* oditt DetBUi. — D. vi. bedeutet <lex^ra manu: I), c, Du capo. 

Da, erste Tonsilbe der Graun'schcn Damenisation. S. Solmisation 3. 

Da cnpo, von Anfang, abgekürzt in 1). V. oder rap , kommt am Ende ver- 
schiedener ToQstücke vor und zeigt au, dass der erste Satz oder die erste Hauptj)Lriude 
des Tonstackes wiederholt werden soll. Die Wiederholung erstreckt sich bis lu derjenigen 
Stelle, die durch das Wort Firn (Ende) oder durch eini I Vrniate (/r^oder ab eigent- 
lieber Schluss kenntlieh jjemaeht i«t. Am hau(i<;sten ist der üe})rauch des Da capo in der 
grossen Arie, deren erster 1 licil, bis auf die V eränderungen und neuen Auszierungon, 
welche der S&nger nach Willkflr und Geschmack damit vornahm, hinter dem sweitea 
genau wiederholt wurde. iS. Arie 1 cfT.j Die .\ngabo, Aless. Scarlatti habe ea 
suerst in der Oper Theodora imi angewendet, ist falsch j bekauat war ea beieitt um 
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Mitte des 17. Jahrh., nach Burney um 1680 schon sehr hiufig, und "oll Hut. IV. 
1;*4) beruitn in der Oper Clearco von Tenaglia (lÖÖlj anzutruffcu sein, — ^er Chor 
von der Form der groeeen Aiie hftt es ebenftüb, ebenso in der modernen Sonatenfenn 
der erste Theil, der zwdmal geepielt wird, wie auch jeder der beiden Theilc dos Sclu rzo 
(Menuett» und des Trio, sowie nach dem Trio das ganze Scherzo. Doch pflegt man beim 
Sonatenaatate das Wurt JJa capo nicht hinzuschreiben, sondeni den zu wiederholenden 
Theil einÜMsh mit einem RepetitionttEdiehen lu notiren. Am Ende des Trio im Scheno 
«Toht mitunter ÄcA#rso rfa capo »enza repetisione, d.h. das Scherzo soll wiedcrliDlt wer- 
den, jedoch ohne Kepctition seiner Theile. — Fr, Chrysander hat (in seiner Händel- 
biographie] für das Da capo in der groeaen Arie den treffenden deatsehen Ausdruck 
Rnndstrophe eingefohrt, wie auch im gleichn. Art. niiher angegeben. 

Dar Ii , die Decke oder oben- Platte 'TtoRonan/phittL* des Corpnt der Qeigen und' 
anderer Saiteninstrumente. S. Oeige B und Kesonanzboden. 
' BlMbschwcller, in der Orgel; s. Bebe, Eehowerk. 

Dactyii , ein Heupttheil des Lobgesange« auf den Apollo, womit bm den pythiiehen 
Spielen um den Frei« gestritten wurde. S. Ampeira. 

Onclflas, metrischer Fuss, aus zwei auf eine Länge folgenden Kürzen bestehend 
f- - «»).' 8. Metrum II. 

Dilmme, in der Orgel, j,'(.wi-'(t' Innt rc Theile der "Windhule. S. Or^'el I C e. 

DftlDprcr [soriltno], DAmpfung. u) An CiavierinHtrumenten eine in neuerer Zeit 
mittels dnee Fusstrittus (PedalJ regierte mechanische Vorrichtung zur V'erhindtirung des 
Nachklanges der Saiten nach Aufhebung der Finger von dem Tanten, s* Piano forte 5. 
— b) \i\ Geigen, Trompeten und anderen Instrumtmten , s. Sordino. — r' Bei den 
Pauken {2*impam copertr:, s. Pauken. — Bezeichnet wird in den Stimmen für Ciavieriu- 
straaranta die Hebung des Dämpfers mit der Abbreviatur Pr«'. (von Pedal) oderzuwmlen 
mit einem Stcme 4;, auch kommt der Ausdruck Mtiza wrdim vor (s. daselbstl; das Nie- 
deriassen niit.^ oder auch mit :jc, wenn da» Attlbebea durch Ped.: dcsglelclien mit cm 
iorJinn, wenn das Aufheben durch sfnui mrdinn anwpjiei^t ist. In Stimmen der Oeigcn 
und anderen Instrumente, an denen der Dämpfer überhaupt Anwendung findet, besagen 
lUe Worte eoM «ordünt (abbr. eo» tercT.), dass er in Gebrauch genommen; wMsasenImt 
{tmza sor<J.], dass er beseitigt werden soll. 

I>aire, türkii^che Hi^ndtrommel, baskische Trommel, Tambourin. ^s. daselbstj. 

Dal Seguo, vom Zeichen, s.Wicdt:r hui utigs zeichen. 

Dameniratlon , die von O raun eingefflhrten Silben sum Solfeggiren, da m« m* |io 
inla l>t. S. S o 1 m i s 0 t i o n J{ d. 

Darmsaiten, s. Saiten. 

Ddnr, die auf den Ton 1> als Orundton transponirte Durtonart. Damit die Lage 
ihrer Halhtclnc der Stufenfolge der diatonischen Durtonleiter entspreche, müssen die 
Töne /'und (• dunli Kreuze in und C* vmvandelt werdeos D M O A JR J). 
Notirt wird sie demnach mit zwei Kreuzen am Schlüssel. 

D«C«ek«Non, Zehnsaiter. 

DccIba* o Intervall von lo Stufen, «. Decime. — b) Orgelstimme Dez, Desem, 
]><?tzemha<^8, Pr&torius; D tru pla, Werckmeister, Orpeljjrobe S. 74) , die um 
eine Octar erhöhte Terz, z. B. zum Principal 8 Fuss die Terz aus Oct iv I Fuss. — Declma 
torlia, Intervall von 13 Stufen, doppelte Sext, Tert d eeime, e n, ; — quarta, ein Interv. 
von 1 4 Stufen, die um eine Octav erhöhte Septime ; in Betreff der Behandlung der ge> 
wöhnltchen Septime gleich ; — quinta, Interv. von 15 Stufen, Doppel- oder Superf)e(av ; 
als Orgelstimmc Octav 2 und 1 Fuss gegen Principal S und 4 Fuss ; — bexla , Interv. 
von 16 Stufen, doppelte Nöne e d» ; — Mptloia, Interv. von 17 Stufen, drdfiMhe Ten 
er.; — octnvn , Interv. von IS8t\jfen, dreifaehe Quart r f. •. — nona , Interv. von 
l'< Stufen; in der Orgel die um zwei Ottaven erhöhte Quint 1 Vj Ku^s gegen n Fuss. — 
Sämmtlichc Arten der Decima sind zusauimengesetzte Intervalle, ». daselbst. 

Decime, zusammengesetztes Intervall von 10 Stufen, die um eine Oetav erhöhte 
Terz, C'-'*,- mit df'T L'ewfihnlichen Terz von gleicher harmonischer Geltuns,' und in alh-n 
F&lien auch als solche behandelt, ausgenommen a\ im doppelten Coutnipunkt, jedoch 
nur in Hintidit anf ibren Hfthenuntenebied von der gewftbnlii^en Ten, in Betreff der 
Umkelming (•. Dopp. Contrap. B); auweilen in der Oeneznlbaassdirift } wenn die 
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None aufwärts geht, schreibt man mitunter statt der 3 eine 10. 8. Gen er alba» s B 3, 
Beisp. 1 «u 

DcchBOle, eine Noteoflgnr, welche dordi Zer^gutip «^Iner Taktnote in 10 unter eieb 

gleiche und an Gesammtwerth der Taktnote gleichgel|«nde kleinere Noten entsteht. Der 
tiebeniehtlichkeit wegen pflegt man dieeei wie auch die anderen ihr ähnlidien Tiguren» 
Triolen, Sextolen, Septolen etc., mit^emem Bogen zusammenzuschlieHsen, in den man die 

Ziffer, welche die Anzahl ihrer Theile anteiprt, hineinsetzt. Der Vurtran^ mus^ durchaus 
rund Hein und nur die erste Note hat einen Accent, die übrigen worden ganz giatt aus- 
geführt. 

Decke, Daeh} derSang« oderBaonanaboden derSaitemnatnmente odiOiiffbrett. 

S. G 0 i e B CT. 

Decke», der Orgelpfeifen, Gedackte, s. Orgel I£ 2 y. 

Dedunnllra, Deeiamaiiot Deelam Ein der Redekanit ai^kBreno 

d»'r, aluT auch In der Musik, thcIU in Bezug auf iViv richtig sprachliche Bchaiullung der 
Textworte, theil» auch in musikalisch eigenem Sinne, gebrauchlicher Ausdruck. Der 
Mensch, im Besitze einer gebildeten Sprache, ist im Stande, nicht jiur seine Gedanken in 
eben dem Grade der Deutlichkeit, in welchem sie in seiner Vorstellung enthalten sind, 
sondern auch soine Knipfindungen in eben dem Grade von Lebhaftigkeit, in wi-lclieni s'w 
durch den Gedanken in ihm erweckt werden, auf das Bestimmteste durch liedetöne aus- 
ludrücken. Dieser durch Mitbetheiligung des Gefühles gehobene ausdrucksvolle Vor- 
trag, welcher, aber die Verstandes m&ssige lUchtigkcit und praetiidie Deutlichkeit der 
gewöhnlichen Convorsationssprache hinausgreifend, die Sache, um die es sich handelt, 
nicht nur begrifflich unserem Verstände verniitlelt, sondern auch zugleich unserem Ge- 
fühl nahe legt, iat die Declamation. Die gewöhnliche Sprache des practischen Lebens, 
sowie die begriffliche der Wissensdiaft, bedürfen ihrer nicht; im Gegentheil, es i«t 
Ificherlich, gewöhnliche Dinge oder etwa gelehrte Untersuchungen in der pathetischen 
Sprache dct> Gefohles und der Leidenschaft vortragen zu hören. Diese gehört nur der 
Dichtung an, der sie allerdings unentbehrlidi ist; denn durch sie bekommen die Worte 
erst ihr volles Gewicht und ihr Qeftthlsinhalt gewinnt an unmittelbarer Ansehaulichki it. 
<> In einem verwandten Sinne gehrauchen wir das Wort Declamation auch in der Musik, 
nicht nur im Gesänge, sondern auch in der textlosen Instrumentalmusik, und zwar so- 
wohl m Bezug auf ausdrucksvolle Oeataltung der Melodie selbst, als aueh auf Vortrag 
derselben. Man sagt, eine Melodie sei gut declamirt, wenn ihr Rhythmus und Tongang 
sprechend und charactervoU sind, und sie, ohne dämm etwa eine Xachbildung der Rede zu 
sein, doch einer treffend und schwunghaft dechtmirten Rede an Eindringlichkeit gewis- 
semtaasan vergUehen werden kann. Der musikalisch deelamatorisehe Vortrag hat glei- 
chen Zweck mit dem rhetorischen , eben den , die characteristtsche Bedeutsamkdt der 
Melodie, über die grammatikalische Richtigkeit und Abrundung der Technik hinaus, 
Sur vollen Geltung zu bringen. Das gilt für instrumental- und Vocalmusik. In der lets* 
teren aber wird das Wort Dedamation noch spedell auf das formal« und isthetisdie Ver> 
hältniss zwischen Text und Melodie angewendet. Obgleich im Gesänge die Töne in ganz 
avidi ren und bestimmteren Verhältnissen axisgeübt werden nh in der Sprache, i.st es doch 
nutliwuudig, dass auch in jenem, wenn der Ausdruck der Ideen und Empfindungen leb- 
haft und treffend dargestellt mäm soll, die Worte m Ansehung ihrer grammatikalisehen 
und rhetorischen Acccntuatioii, ihres Vcrweilens und Dahinströmens, auch des Steiges 
und Fallens der Töne auf eine von der declamatorischen Sprache im letzten Grunde aus- 
gehende, wenngleich unendlich hoch und frei darüber sich erhebende Art behandelt werden 
mOssen. Zur formal richtigen Declamation gehört oorrecte Behandlung der aooentoirten 
und accentlosen Silben in der Melodie; dass also der musikalische Accent auf ein rheto- 
risch betontes Wort oder dessen Stammsilbe fallt, uucentlose Silben hingegen im Aufschlage 
stehen. Feiner darf man nicht immer her^'ortretende Intervallenschritte und besonders 
Sprftnge aufsrArts ohne alle Rücksicht sn tonlosen auf Arsis nachschlagenden Textsilben 
setaen} denn solche IntervaUen^rQnge machen sich doch als nelodiaoh-clianMitwtaliick 



Digitized by Googl 



Decrescendo — Desdur 



231 



geltend, ungebildete Sänper accentuiren sie womöglich noch recht nachdrücklich , wenn 
sie gut in der Stimme liegen und darauf etwas Ton sich ziehen liisbt, woraus dann unan- 
genehm klingende Entstellungen des natürlichen Sprachaccentes entstehen. Ist der Text 
eine» Tonsatzes nur kurz und mus» h&ufig wiederholt werden, so hat man sinnentstel- 
lende Zerreissungen der Worte, die sehr lächerlich und geschmacklos herauskommen 
können, zu vermeiden. In Gesängen über einen längeren versificirten Text , der ohne 
viele Wortwiederholungen fortlaufend durchcomponirt ist, müssen die strophische Form 
und der Versbau auch in der Melodie kenntlich sein, denn sie sind schon an sich das Mu- 
sikalische an der Dichtung. Das ästhetische Verhftltniss zwischen Text und Melodie be- 
ruht in dem völligen Uebereinkommen beider zu einem einheitlichen Ausdruck der Em- 
pfindung, das Pathos der Melodie rauss dem Textinhalte vollkommen angemessen sein, 
und auch diese Gcsammtbewegung der Melodie in ihrer Hebung und Senkung der Ton- 
schrilte, ihrem Verweilen und Vorwärtsdrängen, wodurch das Pathos zur Erscheinung 
kommt, kann man als Declamation bezeichnen. Wieweit die musikalische Declamation 
von der rhetori.schen des Textes abhängig bleibt, kommt auf die Gattung des Gesanges 
an. Im gewöhnlichen sfcco) Recitativ ist sie noch nichts anderes als eine verstärkte und in 
bestimmte Tonverhältnisse gebrachte rhetorische; je freier die Melodie sich entfaltet, 
wie im Liede und in der Arie, desto mehr Uebergewicht gewinnt sie über die bloss sprach- 
liche und folgt ihren eigenen Gesetzen, wenngleich sie mit der letzteren immer soweit im 
Zusammenhange bleibt, als beide, wennauch durch ganz verschiedene Mittel und auf 
»ehr verschiedene Art, so doch nichts an sich Verschiedeues ausdrücken. 

Decrt'sci'lido, dimin uendo, abnehmend (an Stärke), die so bezeichnete Stelle 
soll mit abnehmender Klangstärke vorgetragen werden. Abkürzung: decresc., dimin. 
Anstatt des ^^'o^te8 bedient man sich ebenso häufig des Zeichens ^IT^ S. Cre- 

scendo; Vortragsbezeichnung; Vortrag. 

Dtciipla, 8. Dccima. 

Dediictio, bei Guido (nach Brossard; eine aufsteigende Folge von Tönen , als 
(" J) £ F O A; die absteigende hiess Itt-dudio. Tincto ris ' 7Vr»H. »im«, diff.) erklärt : 
J)educlio e»t vocum de uno loco ad aliwn per iiliquam proprietatem ordinatum dtictio , die 
Führung der Stimmen von einem Tone zum andern in einer gewissen regelmässigen 
Ordnung. 

Definilioncs, seltenere Benennung der den Tropen angehörenden Differenzen im 
alten Kirchengesange. S.Tropus. 

Dehnung, Silbendehnung; s. Coloratur. " 

Demi, halb; — Demi Cerclo , Halbkreis, Zeichendes Temptu imprrfeetim : — 
Demi JJesauH, tiefe Sopran, Mezzosoprano ; — Demi Batou, Demi J'ausc, der 
halbe Schlag, die halbe Pause; — Demi soupir, -quart de mesure, Achtelpause; 
Demi quart de Soupir, Zweiunddreissigthcilpause ; — Demi Ton maj'eur, der 
grosse; Demi Ton mineur, der kleine halbe Ton; — Demi Tirade, ein kurzer 
schneller Lauf im Umfange einer Quart oder Quint. 

Denis d'or, ein Claviaturinstrument mit Pedal, welches die Klänge fast aller Sai- 
ten- und Blasinstrumente nachahmen soll und l3Umal verändert werden konnte. Erfun- 
den vom Pastor ProcopiusDivisz zu Prendnitz bei Znaim in Mähren. S. Gerber. 

Depresslo, das Niederschlagen der Hand auf der Taktthesis ; demnach auch die 
Taktthesis oder der Niederschlag selbst. 

Des, Silbenname der durch ein t' angezeigten Halbtonsemiedrigung der 2. diatoni- 
schen Tonstufe D, des 2. Tones der diatonisch-chromatischen Scala. Auf gleichschwe- 
bend tem]>erirten Tasteninstrumenten fallen Dv und auf einer Taste zusammen, der 
natürlichen Tonbestimmung gemäss jedoch nicht. Denn im diaton. System ist die kleine 
Sccund C — D^ (der grosso halbe Ton 16: 15) um die grosse Diesis 12*>: 125 grösser als 
die übermässige Prime C'—C'f, der kleine halbe Ton 25:24. S, Halber Ton; Tem- 
peratur. Der reinen Quintbestimmung nach aber erscheint der Ton Z)^ nicht höher, 
sondern tieter als C^, und wird auch von allen Spielern auf Instrumenten mit bestimm- 
baren Tonhöhen, sowie von den Sängern solcher Gestalt ausgeübt. 

Desdur, die Transposition unserer Durtonart auf den Ton D^ als Grundton; im 
von C absteigenden Quinten- oder aufsteigenden Quartencirkel die sechste Tonart. Da- 
mit die Stufenfolge ihrer Tonleiter der Natur der Durtonart entspreche, müssen nächst 
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dem (lurdi ein 7 erniedrigten Gnmdtone noch die vitT Tftnc H E A (f in Ii A'> 

verwandelt werden. Demnach wird die Tonart D'' mit ftlnf 7 am Schlüssel notirt, 
ihre 8cala h«utt F B C. 

Desmoll, die Transposition der Molltonart auf den Ton als Grundton. Als 
Paralleltonart Ton F'' dur \mrde ^ie mit st chR einfachen und einem Doppelbee am8chlQs8el 
notirt werden müssen, wenn man sie überhaupt als Uaupttonsrt anwendete; dieses ge- 
•ebielit jedoeh» eben der Tielen Vcfadehaungeii w^en» nioht» eondeni mtn bedient eieh 
jederzeit ihrer einfacheren enharmonischen Tonart G^moll mit vier ||. Nur im Laufe der 
Modulation kommt anch die Tonart moU vor. 

Des8UH, fruuz., oben, aubstantivc der Discant. Des»us de Hautbois , de 
Violon etc., die erste Oboe, Violine. — 19eiiitX>e««i»«, Mescoeopmoi. 

I>rtnrht\ s. Staccato. 

Dctonircn, di^tonner, vom richtigen Tone abweichen; aus dem Tone kommen; 
einen Ton unrein asu hoch oder zu tief) nehmen. 

DciiteriiB (TVmin*), der sweite Kirchenton 0 a h'*e d t authentisch; s. Ton<- 
art II A. 

Df'utscbe Finte. FhVf alfemtiiifle (auch Dol»fl*W ; eine veraltete Art Quer- 
flöte mit 6 Tonlöchern und einem durch eine Klappe gedeckten l^ochc, von der modernen 
Querflöte nur durch einen innerhalb des Mundloches bellndUchen Xem, nach Art der ' 
JläU a bec, verschieden. Ihr Umfang geht von r/, chromatisch bis — Zuweilen g^ebl 
man dic««en Xamcu ntich unserer niodenien Flöte. ^ 

Deutsche <iiuilHrrr, s. Sister. 

Deatache l<eyer, If/ra tcdeHcn, die Bauernleyer. 
Deiilsrhr >1echanii< am Pianoforte. S. Piano forte 5. 

|>eati»rher Bass, ein in AnsehnnfrderOr^'^Hezwi^phoii Confrnha««^ und Violoncello die 
Mitte haltendes Bassstrcichinstrumeat, mit fiinf, zuweilen autli mit »ech» auf verKchie- 
dene Art gestimmten Saiten bezogen. Gegenwartig ist es wohl gans ausser Gebrauch, 
weil CS schwerfällig ist und zu yiliiiclU'ren Xotcnfl^^iirun nicht liinlAn^'liche l?owi'gIic]ik» it 
hat. Zu Anfang dieses JahrhundertH hat c» noch bei Tanzmusikt'n, in denen schwierige 
Bässe nicht vorkommen, gedient, Contrabass und Violoncello hduüg zugleich vertretend. 

Deatoclie Tabnlatar , s. Tabulatur. 

Deux quarte, der Zw ei viertel takt. 

Di, die dritte" Tonsilbe der Solmisatin hi hjiru ; s. H o 1 m i s a l i o n 3. 

Diagraniina, sowohl nj eine aus der Partitur ausgeschriebene Stimme , als auch 
bj die Partitur selbst ; zuweilen cj auch das Liniensystem. Ferner die griechische Scala 
Ton 15 Tönen mit ihrer Kintheilung und Benennung derTetradiorde und den Namen der 
Ttoe. S. Ti trachord Beisp. 3. 

Dialogo. Eine Composition för zwei oder auch mehrfro Stimmen, welche, einem 
Zwiegespräche ähnlich, wechselweis allein und zugleich sich hören lassen, als dramati* 
flöhes Duett in der Oper sehr gewöhnlich ; auch in der Kirchenmusik In «tiosoaitigem 
Stil . tun Schlüsse vorcinip'cn »ich die Stimmen in einen Choral oder anderen Satz. — 
Ferner eben ein solches Stuck für Instrumente ; desgleichen fQr zwei und mehr dialogisi- 
rende oder altemirende Chöre. Bndlidb iMim ChrgeUpielen das dialogisirende Abwechseln 
auf den verschiedenen Manualen, Hauptwerk, Positiv, Echo. 8. auch Duett b. 

Diapnson. a Uei den Griechen \ind den Musikern des Mittelalters die Octav Utit 
TTitocü»' [«c. jifoßrfft»»'], durch alle Suiten, alle Töne des Systems, sowohl die diato- 
nischen als chromatischen und enharmonischen, enthaltend); — perfectum, die voll» 
kommene; — imper/eetum, die un vo 1 Ikom mcnej — superfluunky die flber- 
mJtssipe; — cum ätapenfr 'Ortav und Quint , die 1) u o d e c i ni e ; — cum diates- 
aarott ^Octav und Quartj, die ündecime; — iJisdiapason , die Doppeloctav. — 
h B« fransOsisdien Initramentenmachern Benennung gewisser Tafeln , auf denen dm 
Theile und Mensuren der Instrument« verzeichnet sind 's. Rousseau, Dictionnaire] % 
davon e T) i iipn<tnti normal, die Xormaloctav in Ansehung der absoluten Tonhohp, 
resp. der Stimmton, Kammerton. — Endlich auch der d) Tonumfang der In- 
strumente und Singstimmen gena im allgemeinen , das Diapason dw Flöte. Ctarinette, 
des Sopianes, Teoore« etc. 
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Diapentr, Dioxia, bei den Griechen und den Musikern de« Mittelalter» Benen- 
nungen der Quint; — per/teta, die vollkommene} — imptr/ecla , die un- 
▼ ollkommene (▼•nniiiderte) ; — iuptrflua^ die Oberraistig«} — e«fii ««mi- 
tonio, die kleine 8«xt{ — 9um <«no, die grosse Sext; — cum Bemiditono, 
die kleine Septime; — tum ditcno, die groese Septime; — cum diopa^ 
<0M, die Duodecime. 

BtapcMto ptUato, eine gedeekte Quint ia der Orgel. 

IMapIlOBia (griech/ . o Rei den Griechen die D i s s o n a n z , a. Connonnnz und 
DisROnanz Anm. 4. — bj Eine den ersten Anfangen mehrstimmiger Setzart angehö- 
rende Verbindung gleichseitiger Töne oder Melodien. Guido von Arezzo erkl&rt 
rie (Mknlogu» eap, 18, Oerbert II. 31) fOr eine vocum dttutttdttiUM *fwun nes eiyfl* 
fUlKiffocanv/.t, ru») flisinncf'u nb invirem voees et concorditcr dissnnnnt, et disxonantes con- 
eotdant' , also für eine Verschiedenheit von Tönen (Tonreihen), Organum genannt, welche 
in ihrer Verschiedenheit doch consonirend zuHammenstimmen. Sie entsteht, wenn jedem 
Tone eines Gesanges unterhalb die Quart und oberhalb die Quint 'also die Octav der 
Quart; V)oigegehcn wird; die Mittelstiramc ist der eigentliche Gesang, die l'nterstimme 
in ^er Quart das ürrjanum und die Oberstimme die Octawerdop^elung des letzteren. Die 
gmm l^nfolge bewegt sich in parallelen Quarten mit daiOberiiegenden Quinten (Quar- 
teiKniidOctaTen), wie folgendes Beiep. 1 nach Gerbert (a. a. O.) seigti 

Beisp. I 

Diaptuon. edtededcce^agededde 
JH^etlU, F G uFQ aO F F F S D CFG • O G F 

Diatetsarwi. CD EC D E D C C C B A r C D E D D C. 

Diese Art Diaphonie, die man durch Verdoppelung der MitteNtimme in der höheren 
Octav auch vierstimmig macheu konnte; desgleichen eine in Quinten und Octaven statt 
in Quarten und Octaven fortsehreitende, hat man scbon an 100 Jahre vor Guido gekannt, 
und Hncbald {Mutku MnchiriadU) hat »ie beschrieben. Guido erklärt sie für hart («w- 
perior nempe diaphonine modus durus i-sf und stellt eine andere auf, welche er weich 
nennt {noster vero mollü, wobei man aber nicht etwa an unser Moll und Dur zu denken 
ha^. Das^ Hauptintenrall deraelben ist die Quart, ausserdem werden der ganze Ton, die 
gioeac Terz und auch die kleine Terz, letztere jedoch unter diesen Intervallen den nied- 
rigsten liang einnehmend, zugelas^ien, der Halbton und die Quint hingegen ausgeschlos- 
sen. Doch war auch diese, verschiedene lutenralle enthaltende, Diaphonie nichts Neues, 
sondern gleichfalls schon H ucbald bekannt, wie die Beispiele in seiner Mmicu Enehu 
riaäit, von denen Guido aber nichts gcwusst zu haben scheint, beweisen. Die Tropen 
'Tonarten; sind nach Guido von verschiedener Brauchbarkeit zu dieser Art von Diapho- 
nie, jenachdem sie die geeigneten Intervalle bi ibrem Ambitus gestatten. Im 19. C^>. 
des SficrokH/us giebt er eine .\nsahl Beispiele ; die terschiedencn Arten der Diaphonie in 
Hinsicht auf die in ihnen vorkommenden Zusammenklinge, nämlich ol» sie wesentlich 
aus Quarten besteht oder Terzen und ganze Töne enthält, ferner (wie meist der Fallj im 
Einklänge scbliesst oder in der Quart, nennt er dutintttenet', das Zusammentreffen der 
Töne zu den gestatteten Intervallen, als Einklang, ganzer Ton, Terz oder Quart im Verlaufe 
oder am Ende, heisst occitrsus. Einige der bei Guido wie Beisp, 1 mit lUiclistahen notirten 
Proben mögen hier in Noten folgen. Die Distinction Beisp. 2 a steht im deiitcto E, in qua 
ditoni oeeunu» vel timple* vti interminw plaeet: 2 6 im proto 2>, mit einem ceeurnu im 
Einklänge am Ende ; in der Distinction 2 c steigt das Organum Ober den Gesang, und 
während es am Schlüsse das /hält, niadit die Olurstlmme eine Art Neuma ; in 2 d 
liegt es, wie eine Art Falto bordone, auf demüciben iuuc , während der Gesang auf- und 
abwärts sieb hindurchbew^. 

2 « b 
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Tmi ^ddihctn-dvmwH vi-am pru-dtn-ti-ae. Homo e- rat in Iheru-tU'Um. 
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Vergl. auch Forkel, Oesch. II. 255; Kiesewetter, Oesch. der Europ. Abendl. 
8. 2<l. Dw Bdtpiele reichen wohl hin , um die Beschaffenheit dieser ersten Tersadie 
einer Art vun Contrapuikt zu erkl&ren, Mich die Erweiterungen der Harmonie, welche 
darin im Vergleich zum ältoron Orffanum sich vorfinden, zu zeigen. Mögen diese Ver- 
suche unserm Gehöre immerhin auch noch so sehr widerstreben, so muss man sie, gegen 
das illere Quinten- und Querten-Organun gehalten , doch einen Schritt lur Bnt«rieke> 
lung mehrstimmiger Setzart nennen, indem verschiedene Intt i valle in mannigfigicher An- 
wendung darin auflauchen , während jene Quint- und Octavfolgen, auch wenn man 
von allem Missklange ganz abzunehen vermöchte, doch weiter nichts sind als ein harmu- 
niseh Terst&rkter Einklang. S.Organum*). Ueber die Qulntendiaphonie veigl. aoeh 
den Art. Harmonie II B, 

INaschfeoia, auch kleines Comma, ist ein kleines Intervall im Betrage von 
1048 1 2016 Log. m, welches nur in derOanonik, nicht in der practisohen Mndlt vor- 
koBUBt. Ea ift 1) der Unterschied zwischen dem grossen halben Tone und dem hlrinea 
limma; ndlt man dieses von jenem ah, so erhält man das DiaschiaiDA aU Besit 

▼am froMen halben Toa« s IS : 1& Lof . 03 

«IVCHfMi dM kMm Umm m a 118 ; t» „ TT 

bleibt (las Diiuchitnia a S048 : 2025 Lo^. 16. 

2) Der Unterschied zwischen der Dicsis und dem syntooischen C!ommas diaiei Ton jener 

Sttbtrahirt, giebt ebenfalls das Diaschisma aU Kest : 

««■dCTOMi a 1»: IIS Log. S4 

•bcvsoffia das syaloo. Oanuaa a 86: 81 m t* 

10348 : teil» 

51 

bleibt das Iii%<c)i^nii . . . = 201«' : 2025 Log. 16. 

Ebenso erliält man durch umgekehrtes Verfahren, also durch Addition des Diaschisma 
mit dem kleinen Limma, den grossen halben Ton; und mit dem syntonischen Gonunaj 
die Diesis. 

Dinspnsmn, auch J)iap$almn, Zertrennung; bei den Alten die Pause zwischen 
zwei Versen eines Gesanges. Mattheson (Patriot S. 2b4; erklärt Diaptalma für eine 
Versetsung und VerSndemng einer Helodie. 

Dinstalticn, eine Art der griechieehen Meto poie, für den Ausdruck des Muthes und 
erhabener edler Gesinnungen, daher auch EU tragischen und heroischen Qegenstftnden 
geeignet. Forkcl, Gesch. I. 376. 



1) Jo«BB«s de Maria tescfaMn IlnsdMW* jn(H0sl8»,Oap.XXIV,*jHRI>l«liia(O«rb«r»nL 
n«), iMBdelt TOD dtr DUphMto «ad tltaill ik in S KImmh, hatiKeam wt c r § mimm . BatOkm mt m^thu emtmM 
dn ^Ht modi$ «mImMmIi Ite fiwd mum fraMt eontinue nolam unnm, quae ttt qutui hatü eanttu atteriui mnet- 
tuntit ; alter ver» toehi» amml im liutfpÜ nl i» tUapenU, rel in diapaton^ quandoqve ateendent, qwtdoqw de$emt- 
dein, Un quod in panaa eoneordet aliquo modo cum «o, 9111 hatin ohserrnl. Organica dyaphonia est ttielttdia dtio^ 
rtim rrl pturium eanenlium duobui modis, Ha quod unut n»cenda(, reliquu» rrrn dfurendat, et « contra ; pcm- 
uHiidn liimrn citiitfniunt maxime til in emti III , rd m (Impcnli, lu <Ui jimoi, . Duilin autem ur i/iitiiin ah or- 
ijana, quod e.tt inttruinentum cantndi, qiint in (a!i .ipa ic iiiitt<i.s iiiullurii Uilxnni. IM- fhiifih'Dun hniiluii liolcht 
tloiiinocb ;iu» eiii' iii forlUIin^rriiilcii H,i-.m- utnl run-r '1 ustimiiir, <lii> zu p iii in '.u 'Irr «luint mli r Ortav anhebt, 
«laiin ali\vtThs< li)il auf- uml abwart» >ii Ii b'-\M j{ urv! mit i iti<-iii ?uiii Ha»»'' 1 'n-^miimiili ii T'MI'' s' blicot, iVbn- 
lirb flrtii, WiiK wir 0 r ^' c 1 )■ II 11 k t iii inii n. In ili 1 !h,ii>lii-im,i m ijaniea brwi-yrn »irli l»-nb- siiiiiiinni. ui.i!/«ar 
w«un üi« ciiM »uftl«igviid »u die audere atwteigeuU, und uingekebi't. OurcU Uct*v- und ltuijitverdu|>|]cluiigen 

dif TswcMsdsaiB aUsMaa wititshen dHs dist- and ttortlinaui* Trlphoait mid Tstrapkoats* 
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Dln^fmia, bei den Griechen ein Intervall; — compo f itfun , ein oder mehrere 
kleinere Intervalle in »ich fassend j — ineompositum , keine kleineren Intervalle in 
sieh ikssend, das heisst, naob M aasigahe des Klanggeschleehtes des Tetraeborde« , in 
vrelchem das Intervall vorkommt. So ist z. B. die obenlicgende kleine Terz im chro« 
matischen Tetrachord fs. Tetmclio rd II '1 ein inUri allum incompositum , niclit etwa 
aU ob sie nicht an siph in verschiedene kleinere Intervalje sich zerlegen Uesse , sondern 
well rie in diesem Klanggeschleehte In klebere Intervalle nicht lerlegt werden durfte; 
— commune, ein Interrtll, welches bald compositum, bald incompositum sein konnte. So 
war der Halbton H c commune, denn im diatünischenund chroinatiRchen KlanggCRchkcht 
hatte er kein Intervall zwischen sich« war also incompotUum \ im en harmonischen Klang- 
geaehlecht hingegen enthielt er noch du um einen viertelton erhöhte IT, war also eom- 
ptmitmn; — diaph on um , ein diesonirendes ; — antiphonum, die Octav ; — 7t n- 
m nphonum, der Einklang. — Ttnctoria erklArt diastema für gleichbedeutend mit 
Cu mma. 

DIaatolica, die Lehre von den Indstonen, Interpunetionen , Diitinctionen etc. in 

der melodischen Setzkunst. S. M a 1 1 h e s o n , Capellm. S. ISO. 

DinteKsaron, bei den Griechen und im Mittelalter Benennung der reinen Uuart. 

Uiutonif die Terztöne im diatonischen Klanggeschlecht der Oriechen. $. Tetra> 
chord Hby, Bdep. 4. 

Diatonlscii heisst eine jode Fortschreitung durch gtaie und grosse halbe Tftnei 
von welcher mithin alle Intervalle, die kleiner sind als der grosse halbe Ton, ausgeschlos- 
aen bleiben. Also auch der kleine halbe Ton, welcher durch chromatische Erhöhung 
oder Erniedrigung derselben Tonstufe entstanden, mit seinem diatonischea Tone auf 
einer Stufe liegt: f-f^i g-g^. Da man eine nach einer gewissen festen Ordnung gere- 
gelte IntervnUenfortschreitung Klanggoschlccht nennt, versteht man unter a) diatoni- 
schem Klanggeschleehte eben eine solche Folge von ganzen und grossen halben 
TAnen, und die i^) diatonisehe Tonleiter ist das diatoniaehe Klai^eschleeht fai 
8tufen\vei«er Fortschreitunp vom Orundton.zur Octav aufwärts und zu ihm zurück. Sie 
bewegt »ich durch die sieben wesentlichen Töne der Octav , nämlich durch fünf ganze 
und zwei halbe Töne, die beiden halben Töne werden in der diatonischen Dur to nie i- 

ter Ton der 3. mit der 4. und von der 7. mit der 8. Stufe, C D O A M\\ nnd in 
der diatonlBchoB Mo Uton leiter von der 2. mit der 3. und von der 5. mit der 3. Stufe 

ifC Ti E F G a gebildet (die Zahlenverhilltnisse der Dur- und Molltonleiter s, 
Klanggeachlecht Ij. Da der kleine halbe Tim von diatonischen Tonfolgen ausge- 
schlossen ist, findet in diesen keine Erhöhung oder Erniedrigung der Tünc durch suge- 
nannte infUUge Versetinngen statt; aelbstverstlndlich aber werden diejenigen an den 
Schlüssel gesetzten Vorzeichnungen angewendet, deren jede von C* auf irgend einen der 
anderen ) 1 Uaibtöne als Orundton versetzte Tonfoige bedarf, um ganz in derselben Ton- 
Ordnung als wie in Cdur oder Amoll, also nur als örtliche Transposition, nicht als Verin- 
derung innerer Art, aii erscheinen. Die Fortschreitungen F* €r^ A* H oder BÖ* 
Bind ebensogut diatonisch wie C D E F. — r) Den grossen halben Ton des diatonischen 
Klanggeschlochtes uenut mau diatonischen Halbtou} ausserdem wendet man den 
Auadruch audi rf) auf alle auf dam Orundtone innerhalb der Tonort liegenden grösseren 
Intervalle an, die also als ftussere Glieder einer diatonischen Folge von Tftnen der Tonart 
anzusehen sind. So nennt man die grosse und kleine Terz und Sext der Dur- und Mn]l 
tonart diatonische Dur- und Mollterz und -sext, die voUkommene Quart und Uuini 
«Uatonisohe Quart und Quint, die grosse Septime der Dur- und die kleine dar Molltonart 
diatonische Septimen. — e) Ursprünglich stammt das Wort \ n f!en Griechen, weldia ahtas 
ihrerdrei Klanggeschlechtcr und zwar, wie wir noch heutzutage, das durch ganze und grosse 
halbe Töne fortschreitende, damit bezeichneten. Dieses Klanggeschlecht ist das einzige, 
welches ohne Aenderung seiner Natnr von unserer modernen Miisik beibehalten ist'} ; 
unsere heutige Durtonleiter (die lydische Octavgattung der Griechen, die ionische der 
christlichen Zeit! ist ebenfalls aus swei diatonischen (Ijrdischen) Tetrachorden, deren 



1) Di« anderen beiden tind dM «hrommtlseh« «md «Bharvoalseh«. Oats bumt» dnemattk nnd 
EaliaiaMBlIi von ds der OHcchm dm Wctea as«h g«nii rmr hiodea ist, ftidsl smb Id d«B fleMa. ait.| funur 
«Star KUaff «ssblsflkt iiBdTatt»«koTd II 2, J, BeUp. 4 allMrsiMlit* 
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Halbton am oberen Ende liegt, zusammengesetzt: C'd-e J- fj-a-iTc. — '/^Diato- 

niHch-chromatische Tonleiter nennt maa diejenige Tonleiter, welche entsteht, 
wenn man di« durch Venetsung der DuygrODdtmitrt C ai^ andere GrundKtaie nothwen« 
dig werdend«! Modificationan der Töne durdi ^ od«r mit den Tönen der Gntndtonart 
C vermischt, s. B. 

c €^ d 6 f g y* a ai^ h c 

r 4^ d e f ff n'? ah he 

Diatonisch-chromatisch heisst diese Scala, weil »ie keineswegs nur aus chromatischen 
Tönen besteht , sondein weil darin diatonische Stufen mit chromatischen Halbtönen ab- 

vechneln. 

Diatonische» Kianggeschiechl; difttonische Tonieiter, a. Diatonisch; 
Tonart; Klanggeschlecht I ; Tetrachord 1 III. 

Dl«tOttO>Dliit«nico, das I>ar>8ystem der diatonischen Oetavgattungen, ohne alle 
Versetzungszeichen; Diatenieo mo//«, das MoU-System mit einem }^ am Sehlflsael. 

S.Tonart IV. 

Diatouoti, lat. Benennung der Tone d, y, ^^, J, und y, im griech. Tonsystem. S. Te- 
trachord ete, I C, Anm.3. 

Dianlos, griechische Doppelflöte, s. daselbst. 

Diazeuxls, lat. diyundio , die Trennung, nämlich zweier Tetrachorde; dia- 
z e u k t i « c h e r T o n , s. T e t r a c h u i d 1 B 

Dichordon, ein zweisaitiges Instrument der alten Aegypier nnd Assjrer, sehr ahn» 
lieh dem besdnders in Xt-apol f^ebräiuhür hen Colnscione daselbst), auf« rincra 
Hchallkasten mit langem Halse bestehend. Burney fand eine Abbildung davon auf der 
fjiKilta rotta, dem aof dem Camfm MotHm umgestflrst liegenden ägyptischen ObeUsk, 
und giebt eine Beschreibung und Zeichnung in seiner O'en. Hist. of VoL I. 204 f. 
Der llah des Instrumentes führte ihn nuf die Vermuthung, dass man «einer schon als 
Oritf brett sich bedient habe, um eine .VIannig£altigkett von Tönen hervorzubringen. Das 
assyrische Dichordon soll von dem ägyptischen nnr nnerhebUeh abweichen. Vergl. Eor^ 
liel, Gesch. d. Mtis. I. *>3. 

Dichte Klanmesclilpcliler. f/t^trra $jmm oder drum. Benennung des chnmiaii- 
schen und enharmonischen ivlanggeschlechtes der Griechen, wegen der. über dem ürund- 
tone der Tetrachorde dicht sasammengedringten chromatischen Halb- und enharmoni* 
sehen Viertelstöne ^das Dichte, pi/lnnir. Das diatonische Klanggesdileeht hiess gmm» 
ranmt. S. Tctrachord Ii, Beisp. l. 

Did yoMea, Feste der alten üriechen zu M i 1 e t in Kleinasien, bei welchen musi- 
halisehe Wettstreite Teranstaltet wurden. 

Die»>e. bei den Franzosen die Halbtonserhöhung einer Stufe durch das Uens: u< 
ii^ese = C'^. fa dü'.sr — etc. 

Die» Irae, dies lila, eine ät:quenz, von Thomas a C'ellano um lläo gedichtet. 
In der Jfwsa pro defuneü» (Requiem) der sweite Sats. S. Sequeni5; Requiem. 

DIesis [divisio, T h e i In n g) , frans. I>ih9\ ein in der Ganonik vorkommendes lüei> 

nes Intervall im Verh.lltniss von 12.'S T,nf>. 34. Es ist der l'ntersthied «] zwischen 
dem grossen und kleinen halben Tone, z. B. zwischen DM^ und JJIJ^^ oder der Unter- 
schied twisdisn awrien der sogenannten enharoumiaehen Töne, niaüidi swiaehtn JJ^JB^ 
und r.-^A 'f '). WeiM »an z. B. vom ^(rossen halben Tone DJ^ den kldnen halben Ton 
Jjjj^ ablieht, bdaftlt mnn die Diesis als Rest ; z. B. 

von DE^ . s 16 : 1& Log. m 

•bgeiofaB J>lrit 3 a< ; „ M 

3S4 : 37» 

31 

bleibt für D» £b dci B«st s 128 *. 13& Log. 34; 

h Zwischen dem grossen und kleinen Limma} sieht man dieses von jenem ab, so bleibt 

ebenfalls die Dicsiis übrig : 

1) Der Ontmehlwl iwiMhen €fa «nhaniiMiiseheD TAnea Ctf J>^f I^d^ «ni J^B batilflt M9: tlS, 
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vom froawn Limm» = 27 : 25 Log. III ^ 

apbgeMfan dM Udaa LiaiM s IIS i tdi „ Y7 

34Se : 3S7» 

•I 

^ 384 : 37» 

S — ~ 

bl«-ibt die Dini* = 12S : 125 Li>f. 34 

Die Diesis ist um das Diaschisma grösser als das Ryntooliiche CommA, diese leUteren bei> 
den Intervalle zusainmen machen al8o die Diesis aus : 

Da« DiMcbixnia s SOM : 202& t« 

und du >jntoaiicbe CcHBiBft s - xl : ^ Ifl 

207:i6 : 2(i260 

6, 

3450 : 3375 
9 

3S4 : S7» 

3| 

innrliPti nKftmnifn <!!<■ Dii >i« — Vlh : 125 l.og. 34. 

Dieiie Di^s 1 2b : 1 25 wird auch von manchen Theoretikern die grosse D i e x i h genannt, 
sum CJntenchiede Ton der kleinen 3125x3072 Log. 25, welche nch ergieht, wenn man 
vom kleinen liftlben Ton die grosse Dieeic 12Si 125 abtiehtt 

vom klrinen hftlb«» Ton = 23 : 2t Log. 59 
abgciogeu dir grane Oieda = 128 : 1 2S „ 34 
bleibt die kleine Died» = 3125 : tiCJ Log. 25. 

l)!t'se kleine l)ic=;i< i«t der Unterschied zwischen i-'i* Zi" und 7/ in dt>r diatonisch-chro- 
matisch-cuharmuniHclieu Tonleiter. — cj in der griechischen Munik ist da» Wort DicHitt 
Benennung dreier kleinen Intervalle, von denen dae eiete die Hilfte, das iwdte ein 
Drittel und das dritte ein Viertel des grossen ganien Tones betrug. Und zwar nannte 
man den vierten Thcil df»8 ganzen Tones enharmonische, den tlrittiii Tliuil chro- 
matischc und die Hälfte grosse Diesis. Von dieser letzteren Bedeutung stammt 
diejenige her, welche einselne Nationen nit dem Worte Diesis {ühe) verbinden, indem 
sie die Erhöhung eines Tones durch ein Kreuz damit bezeichnen. nennen z. B. die 
Franzosen (welche noch heutigen Tages der alten 8olmisationssilV)en, wennuuch ohne Mu- 
tatiun, sich bedienen] die Töne c, d etc., wenn »ie durch uia Kr^uz erhöht sind, ut diiaef 

Diezengmena 'diajuncta, getrennt), hicsscn im griechischen Tonsystem an einander 
grenzende al^'r nicht durch einen gemeinsamen Ton mit einander verbundene Tetrachorde. 
Ö. Tetruchord I B 6. 

DieMOgmenon, Name dee vierten Tetrachorde» (A-e,) deegriechiediMiTonsystemt) 
», Tetrachord I C, Beisp. 

Diezeugmenou dialonoa, andere Benennung des Tones PartmeU äw^agmmüH 
bei den Griechen. S. Tetrachord 1 C, Anm. 6; Beisp. 3. 

DilTerenzen, l)i fferentiac tonortim; die verschiedenen Abweichungen der 
Tropen im Introitus, Psalmen- und Krs|innsüricngcsangc der alten Kirche. S. Tropus. 

Dileitant, jemand, der die Musik oder eine andere üunst nicht als Fachmann, son- 
dern nnr ans Liebhaberei betreibt, deahalb für keinen Ktnetler g^ten will; alao ein 
Kunstfreund oder Kunstliebhaber. Bine deutlicliB Qreoae awiaoben Künstler and Dilot* 
tanten lässt «if b nicht leicht auffinden , wenn mnn mit jener rein practischcn Scheidung 
von Fachmann uud Liebhaber sich nicht begnügen will, und auch diese ist nur sehr un- 
•icher, wenn es auf Beurtheilung der Ldstungen manclier Kttnetler und Dilettanten an- 
kommt. Denn man weiss, dass sowohl auf dem Gebiete der ausübenden Kunst als auch 
namentlich der Kunstwissenschaft, Männer, denen die Kunst nicht eigentlich Fachsache 
gewesen ist, doch auf das segensreichste iur sie gewirkt haben, und dass auf der anderen 
Seite mne mittelmäsa^ oder schwache LeuAni^ durch den »Kanstler« nicht besser 
wird. Für den Kunstliehhaher hat die Benennung Dilettant unter allen Umständen nichts 
Zurücksetzendes, auf den Künstler angewendet aber einen starken Beigeschmack von 
.Verächtlichem, indem uma voraussetzt, dass jemand, der eine Sache zu seiner Lebens» 
anfgabe madit, unter allen Umständen auch etwas dem Sntaprefehendes su leisten habe, 
und wenn «r nkbt durch Genie hervorragt, dodx durch den Emat seiner Th&tigkeit den 
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Dilettanten-Conccrt — Discant a 



Mangel höherer Begabung, soweit möglich, zu decken suche. Der dilettantcnhafte 
KOnstler ingt, das« er bei ErfttUung eeiner Aufjpibe nachllisig ist, foigtich überhaupt 
keinen Begriff davon hat , und in BeurtheQung seiner Anlagen für die Kiinat einer völ- 
ligen Täuschung unterliegt. 

Dili'ttanlen-Concert, Liehhaberconecrt; eine Musikaufführung , in welcher 
alle oder doch die wesentUchsion Instrumente und Stimmen nicht mit Facbmusikem, 
«nndi-rn mit Dilettanten oder MuaikliL'l)habem besetzt sind. So hc^fchon n. a. in Wim 
und Leipzig liilettanten-Orchestervereine, die jährlich eine gewisse Anzahl 
öffentHoher Inatrunentaleoneerle YeianttaHen. 

Diiaendo, Vortragsbes., verlöschend. 

Dlllifniieiido. decrescendo, Vortrapsltcz., nhnehmend Klrmii<!tilrke. Sehr 
häufig steht anstelle des Wortes das gleichbedeutende Zeichen i>. Crescendo; 

Vortragtbeseichnnng; Vortrag. 

Diminatio. a] Die Nachahmung einer Melodie in Noten von halbem Werthe; die 
Ganjsen, Hall)en, Viertel- etc. Noten Avr Melodie werden in der diminuirten Nachahminitr 
lj)er diminiitionem] zu Halben, Viertel-, Achtel- etc. Noten. Gebrauch davon macht mau 
vontugsweiae in contrapunktiadhen Sfttten, in der freien Imitation (a. Nachahmung 
Beisp. IS 5), im Canon (s. daselbst C 3, Beisp. IG u. 17), in der Fuge (s. daselbst C .1} ; 
abor auch in gut^earbeiteten Tonstücken freien Stiles. — h) Dim inut io n otarutn, 
»Laut lein im Gesang aonsten Coloraturen genannt«, melismatiscite ZergWedtrungen der 
Hauptnoien des Taktea fai eine ihnen gleichgeltoide Summe von kleineren Noten ; z. B. 
Zerle>,ning der Viertel in Achtel , Sotbszehntheile etc. c' Vonriinelcning des Zeitwer' 
thcs der Noten in der Mensuralmusik ; s. Mensuralnotenschrift I D* 

Dioxia, ältere griechische Benennung der Z> top «N^e, Quint. 

Diplaaion. a) Bei den Griechen der doppelte Kliytlinins <jmm rhythmicum di^ßbtm) 
im Verhaltniss 2:1 oder 1 : 2, aus drei ^Ulciien Zeiten in zwei unjjlciehen Theilcn, von 
denen der eine also doppelt so gross ist als der andere, bestehend. Kr konnte im Gän- 
sen durdi Thdlnng seiner Z«ten bis aehtiehn (12 : 6 oder 6:12) Zeiten enthalten, und 
entspricht unserem '/•-, %-Takte. — Femer kommt der Ausdruck D^tlatiom 

b) im Mittelalter auch filr Diapason (Octav), Disdiplation für T>isdiapat on (Doppel- 
oetav} vor. Jlucöaidi Musica, Gerbert, icripi, I. 162. — c) In neuerer Zeit Benennung 
des Doppelflügels oder Vü ä m$. 

DIrcctor BIMIcm, diretiore della Mu$%9a, Musikdirector, s. daselbst. 

Dis. Silbenname des vierten diatonisch-chromatischen Ualbtoncs von C, entstanden 
durch Erhöhung der zweiten diatonischen Stufe um einen kleinen halben Ton mittels d. 
Zum Orundton C erscheint der Ton d*, als übermlaeige Secund, eigentlich im VerhAlt- 
nis8 75:04, i&llt abtT im gleiohsch webend temperirten System in r , der kleinen Terz, 
auf einen Clavis zusammen. Die Durtonart, weicht r der Ton als Grundton dienen 
könnte, Dis dar, ist der vielen Kjreuze wegen , welche zur Herstellung ihrer Diatonik 
erforderlieh sein wflrden, wenigatens als Uaupttonart dnes TenstOdtes nicht gehrittdi> 
lieh, wenn sie auch im Modulationsgange vorkommt. Die Molltonart, Dismoll, Inngv» 
gen kommt ebensogut wie ihre enharmonische Tonart Ksmoll in Anwendung. 

Discaot, Discantuit. aj Die höchste der vier Gattungen der menschlichen Stimme, 
itid. Sopramö (tuptTf ««!pra, olwrwirli beHndlich, Oberstimme), frans, la l>0»»u$. 
Knaben und Weiljern natürlich eigen; in früheren Zeiten auch an Männern, aber auf 
naturwidrige Weise (durch intibulation und Castration' erTiPu/jt. Imprlcichen kann avich 
die männliche Stiuune auf künstliche Art, durch Anwendung des Falset, Sopranhöhe 
erreiehen ; bi^i ina 16. Jahrh. himin bedient« man sich dar sogenannten Falsetisten ala 
Ersatz für Frauen- und Knabenstimmen 's. Falset und .Mti natural! ). Auch diese 
Stimmengattung zerfallt in zwei Arten, in den hohen Discant oder Sopran, Chorum- 
fang von c, -a,, i,, A, 'Falsetisten etwa bis Castraten noch darüber; ; und in den tie- 
fen Discant, mezzo-sopran o , bas'dessuif von <i'tb»./«* an Umfhng mit dem 
höheren Alt ziemlich übereinkommend, der Klangfarbe nach aher mehr dem .Sdprnn qrh 
anschliessend. Individuelle Begabung erweitert die Tongrenzen beider Stimmenarten in 
einseinen Fällen erheblich *} , und in frühester Jugend reicht die Stimme Oberhaupt 

l) Die S&ugerin Alo) sia W eber »rreiclito mit ^»•iehtigkoit fij (J a h n , Mourt III. 280), dieCktalani 
sott dMl u« dm lialbe Oetav b«b«raeht lubcn, und d«r CHtrt* Farindll hatte •taau Vmtng vm «»i^. 
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bedeutend höhn hinaaf. Doch gilt jener angegebene Umfang als der allfeiiittiie^ der im 

Chorgesange nicht überschritten werden darf. Die untersten Töne c, d, und auch IMM^ 
e, des hohen Sopran sind schwach und wirken wenig, die obersten a, b, hingegen bereits 
scharf (namentlich bei Knabenstimmen}, unsicher und gewagt in der Intonation und 
Mbwer laagß afttrahelteii deshalb eoU m«ii ete im Chmre, wenn Aberbaupt, to bot mit 
Ausserster Vorsteht und guter Vorbereitung verwenden, nur durch bequem* Interralle 
sich hineinbewegen, alles unzuverlflssi^i- Ilineinspringen vermeiden. In vielstimmigen 
nnd Doppelchuren wird der Sopran gewöhnlich zweifach, auch noch mehrfach, in I., II., 
i«ap.UI. Sopran, getheilt, ohne dass die tiefste Sopranstimme gerade durch Mexio- 
•Ofirane besetzt zu werden braucht, die erste Stimme hält dann nur eine etwas höhere 
Lage ein, die übrigen etwas tiefere. Lieber Verwendung von Knaben- und weiblichen 
Stimmen im Chore s. C h o r A f. Häufig findet man in älteren Werken die Oberstimme 
mit Cantu* statt Ditcantu* bezeiebnet{ doch ist letitere Benennung schon lange die ge- 
brfliirhlichere , wie bereits Glarean \I>(nU-caehordonS.2W, bemerkt: Vuhjiis t-n-hrüifK 
IHscunUmf vocat, ut d{ff'erut a communi nomine cantu» — , um die Oberstimme von d« r ^e- 
wAhnKf^en Benennung Cttntus (Qesangi zu unterscheiden. — Von allen Stimrogatlungen 
klingt der Di«cant am meisten durch und hat die leichteste Beweglichkeit und meiste 
Deutlichkeit in schnellen und glänzenden Passagen aller Art, doch wird schnelles Aus- 
8|Nrecbeo von Worten auf den höchsten Tönen schwierig j benutzt man diese, so geschieht 
et AS-WiUiiin Silbendehnungen und ale Bindungen auf Voealen; llbrigene verliert die 
SlimHieill dm höchsten Lagen an ausdrucksvoller Biegsamkeit und nimmt etwas Instru- 
mentales an. b Ursprünglich ist das Wort Dhcantus, franz. Deck nnt , soviel wie 

dätriiuK rantus, ein gegen einen anderen geführter, von diesem verschiedener (iesang, 
GegengeHang, Contrapnnkt. Man verstand darpnler einen mehrstimmigen, anfangs ins- 
besondere zweistimmigen Sats, dueanian oder, wie gleichfalls vorkommt, bücantant' 
heisst zweistimmifj Biniifen ; pepcn einen gegebenen festen Gvsans Canttis), der Tenor 
genannt, wurde eine zweite »Stimme, der Dü' oder diveraus cantiis, gesetzt. £s ist also 
driB-WlMen imeh dieselbe, wennauch anflbigltch noch sehr unvollkommene Setsart, fAr 
«lilalie an Ende des I i. oder anfangs des 15. Jahrh. die Ht nentuing Contrapunkt aufkam. 
In frühester Zeit wurde der Discantus nur extem])orirt, nicht aufgeschrieben, er beruhte 
nur auf Fertigkeit der Sänger, und mag auf diese Art schon sehr früh ausgeübt worden ' 
wia^Wm-m allnifllig beetimmteren Regeln unterworfen wurde. Bei manchen alten Sehrift- 
stellem finden sich Erklärungen. So in dem wahrscheinlich dem Ki. Jahrh. angehörenden 
Tractato Munica quadrata neu nietisurafa Pseudo - Beda , welcher in den Werken des 
Beda venerabilis {Opp. C'vlon. Ayripp. I.:t51, steht, und worin es heisst: Tria 

ttMmmtl¥td»HmtgM«^t per qua» tota meiuunMii» nm»iea trmi»eiirrä, »eäieti rfueanlHS, 
koceliix et Organum. DixcantitH rero e»t aliquorum dtvcrsnriim (jaterum cantKX dnariim vocum 
M/i ^inm etc. Franco von Cöln, »im*, et cant. wje«*i/r Cap. Ii. 'Oerbert III. 2) sagt: 
DtgeoHtti» M< aliorum dicer»orum canUinm congimantia, in qua Uli diversi catUits per voce», 
ki»f4tt ^i^MM», eef MNtilrsvM properHonabiliter ada»qu4mUtrt et m »enipio per Mmeae ßgu- 
mit propm tiond) ! ad iHri'crm designatititr. Kr flieht verschiedene Arten an : alius st'ntpltct'ter 
proiaitu (in Noten von gleichem Zeitwei the ; alius tninratua (durch Pausen unterbrochen, 
Sil Notenwerthen verkürzt), qui ochetua s. Hocetus) dicitur: alius copulatus (gebunden), 
fei e e pmim mmeupatttr. Cap. XI, XII und XIII handeln von diesen Arten des DiKOntua, 
aber in sehr dunkler und schwer versitlndlicher Wiisc in BetrcfT des Discantus mit oder 
ohne Lyra oder mit mehreren l.yren, vergl. Kiesewettcr, Gesell. :t;i und 34 .\nm. . 
Anfiangen kann die contrupunktirende Stimme des Discantus im Einklänge, in der Octav, 
QnÜl^ QiMt, grossen und kleinen Ten. Gehörigen Ortes sollen Dissonansen unter die 
C'onsonanren gemischt werden, nhcr so, dass der Discanfu.i fällt, wenn der Tenor steigt, 
and umgekehrt. Auch beschreibt er Gerbert, a. a. O. S. 13) einen vier- und fünfstim- 
migen Dieeantu»; bei Hinzufügung der neuen Stimmen soll auf die schon vorhandenen 
hinsidits der Con- und Dissonanz Rücksicht genommen werden ; die Stimmen sollen nicht 
alle zugleich steigen oder fallen und im Verliiiltnisse zu einander rii htij^e Mensur ein- 
halten. Tinctoris {ferw. mua. diff., erklart den Discantus für einen cantum ex äiversis 
toeAit» et nUi» eerÜ valoris aedttum, also für einen dureh verschiedene Stimmen in Noten 
V*||:|jilii|il|Bi Werthe ausgeübten Gesang. JoanncsdeMuris zählt in den Quae»tio$ie» 
HgUrilpril «MM. (su Anfang des 14. Jahrb.) im Cap. d» dueantu et eotuananiU» (0er- 
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bert III. 3U6) die Intertralle auf, per gnm mnnis dücantm planm ac tmlodionui poteMJieri, 
B« rind unwmut, tenndUutii» (kleme Ten), diUmu* (grosM Ten), diapente ^Quint), famw 
inteyrr vt j>er/ttcUt» cum dmpmt» (grotM Sext) und diaptum (Oetav). Dann giebt er auf 
führlicht' Slimniführunssregeln. unter weichet. \\':t dem von ihm wahrscheinlich «uer*t 
aufgeatellten Verbot« einer Folge von Einkiiuigeu, OcUvea und QuinteOp aowie des m« 
«oftlr» fm b«raiti begegnen. — Bin «ifenthttmlieher dnbtiiBmigvr Dimumhiit in lanter 9nU 
akkorden fortschreitend, Faiso hordone (s. daselbst) genannt, war im i:^. Jahrh. besonders 
in Frankreich heimisch, und citn' aiMifre Art improri«iirten l>iicau(u>>, tfleichhoilrutend 
mit dem, was man CvHtr«^fpunU/ aiUi mentt [non apenna, s. daselbst) nannte, kumitc man 
nieht sur in la. Jalurh. in Fraakreidi (IMeAanl, Cotattpoi$a mir h «Aomp), aondeni mek 
schon weit frühe r in Italien. Es war ein gegen einen Contu» ßrmua extemporirter (^ ntra- 
punkt. Entweder jfingen beide Stimmen mi-int mit einander im Einklänge und trennten 
sich uur hie und da, die eine eine Stul'e aui-, die andere ebeusuviel abwärtsstcigend, wor- 
aiu «bnii Tantn entataiMlen, die «bar aogleieb wieder in den Smklsnjir surttdikeliiteB. 
Oder die discantisirendc btimme improvisirte gegen den Tenor allerhand Passagen, Fitrn- 
ren und Diminutionen, w elche man Flettrettes nannte. Dass solch ein LHtcaatM aus dem 
Stegreif nicht gerade 2u den Kunstgenüssen gehört haben kann, erhellt aus einer Ton 
Bonaaeen \m Dictumn. d» Mm, (s. Art. Dimmt mt IMmU) angef&hrten Stelle dea 
Joanne Fl de Mi r\^'\ Auch noch andere Schriftsteller kennzeichnen ihn als eine Ver- 
derbnis« des Ächten Gesanges ) mehrere römische Bullen verböten seine Anwendung in 
der Klrduk AU im 14. oder 15. Jahrh. die Benennung Cuntrapunkt aaflteB, d&eiite der 
Name Ditemtu* nur noch für solcke raehratimmigen ImproTiaetionen, eben wie Comtmp- 

ptmto aUa meni^- 'uh r Soriimitw. 

Di»C«litct«vlcr . in den alten Orgeln das oberste Clav ier, aiun vollen Werke (als 
deaa Hinlenatittttd PMetantea tiigleich) gekranebt. 

PISMfttgvige, 8. Violine. 

DiMcantiHt, Discantsinger, s. auch Vw^irnx , Kn!set. 

IMüCMitcla«««! {Clauvita coHÜsans,, ist die meiudiscbe Formel des Diacantes beim 
vi^omnenen guuen Tonadiluaae, inabesbndere die Fortidireitiing vom Leitton der 
ToiiMi in die O^t. Nähere« a. 0 ena s c h l u s e. 

Diflcantpommer , s. Pommer; — Poeanne, s. d;)«!»!))»!. 

Diecant- oder Hopraiiiichlüsael, der C-Schlüssel aul der ersten Linie des Linien- 
ajrateBsa, welobe dadurch nuf die TonkAke des «, flxirt wird. 8. NotenaokriftBI«, 

Beisp. 3, 4. Gegenwärtig ist er, gleich den übrigen C-Schlüsseln, nur noch in GeRang- 
partituren gebräuchlich . aus der Instrumentalmusik, etwa mit Ausnahme für die sehr 
selten angewendete Diiicunlpu»aune, ganz verschwunden, und überall durch den d- oder 
VioUnsckUlseeleaf der »weiten Linie eraetot. Frtker pflegte man in Tonsitzen für Chi- 
vierin^trumentc das obere System im Discantschlflssel zu notiren ; daker der Nene Cln-' 
vierzeichen, welchen er in älteren Schriften nicht selten führt. 

DisCMitocIlWiegel, ein klmner Sohwiegel t Fuss, offene Flötenstimme in der Or^el. 

DfliconiMitI*, Diseordanit gleiehbedeutend mit Dissonanz. S. Coosonans. 

Dittdlapafion , auch Iii$diapason , bei den Griechen und in den ^chnTten des 
Mittelalters dieDoppeloctav, von A l^rotlambanotmno» bis iS'ete hjfperboiaem. Im 
grieckiscken Tonsystem nur einmal enUialten, da dasselbe, den PrMl«mbo$%cmenot mit 
eingerechnet, nur diese eine Doppeloctav umfasste. S. Tetrachord Beisp. Ii. 

Disdis uder dlMi», Silbenname desjenigen Tones, der als Erhrihung des Tones D 
um zwei halbe Töne mittels des Doppelkreuzes (x) erscheiuti und von JI"* die grosse 
Tots, von CP^ die rdne Qiünt »uamai^t. Auf gleiohsckwebend gestimmten Claviatur- 
tnatmmenten fällt er mit i?, dergroeeen Secund \ ou A auf gleicher Taste zusamme n 

DiejancUo, Trennnng; jper^rmiiM i^'mjki^, diuck daawiioken liegende Stufen 
getrennt. 

3) Html priih doUiT ! flu UmpotibuM tiliqui tuum d^eetum intpfo prortrbio colorart moliuntttr. ItU est^ 
MfMiMN/, NOTM äi»e«Htatuli modM, movi* »ciUcet »ti evtuonantiii. Oßenäimt H imMltctum torum qtri tat— 
/tettu Ofnotcunt, oßenduHf tttunm ; nam inductre cum dehrrcHl deUcMit m e m ^ adducwnl trist iiiam. O inctm- 
fruvm prevftbium ! a mala nlorntio! hratifmahUU eamtatio! o w i if um «ilMii t ^ puigna rudita», magna hettio' 
Utm, «t otiMU tumoOir pro homiue, eopra pro l«oiu, ot-iä pro pUer, terpHU pr9 4mim»ru I Ste mim mtrordia* 
etidUnduntur cum ducordiü, ut nulUitentu hho diMtinguatur ok alia. O ti antifui ptriti MmUm iatlm et luU » 

miitumt Diaetmtattrm^ ftrid iMatmtr Quid /tiammtf Si» Maeamtanttm ImtHfmrmt «I iKw r — 1; Mm 

um <wi#rti<s, wtiki ttminwhim^ »tmtdMmm f» miM mt » wWwe» Ut wm t Htm t mitrimi ^ aai eiitw §t Ü M S w Is e . 
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Dlsuall, (lieTranspüsition der Molltonart auf den Ton als Gnmdton. Um ihrer 
Slufeafolfje die natürliche Beschaffenheit der weichen Tonart su geben, mOMen die Töne 
FCO A und B je um enun halben Ton erhAlkt, in C^C^jtf und ^ yerw«nd«lt 
werden : Iß & (J* H 6** D*. Demnach wird ne, als Parallele von F*» dur, mit 
sechs am Schlüssel notirt ; die 7. Stufe erhalt , im Falle sie als Leitton zw dienen hat, 
ein X :i>up|M;ikreuz, cisü\ . Auf gleichsch webend temperirten Clavierinatrumenten füllt 
D*moU mit B^moll auf gleichen Taaten aumnmen, daaa aber ihre wie alle andeven enhar» 
monischen lnter%'alle von einander verschieden sind, daher auf Instrumenten ndt beatimni' 
barer Tonhöhe auch verschiedi n au-^-rt tht werden, ist im Art. Temperatur auscinan- 
dtti;geietst. Uebrigens kommt D=^moli als Haupttonart eines Tonatüokes, der vielen 
Voneiduningeii wegen» nur eelten vor« findet aidi Cut nur ala Auawddinng»> oder Ne» 
bentonart. 

Disposition, ürpelterminus ; die Anordnung \m>\ Anlage vorzugsweise der unmit- 
telbar klaugerxeugeudeu, demnachiit aber auuli der mechanischen Theile der Orgel. Also 
die Anordnung der Stimmen in Hinaiehtanf Qrltee, Annhl, Besohaffenheit und Miaehung; 
der Claviäturen, ob deren eine, swei, drei oder noch mehrere angehrat ht und wie die 
Stimmen an dieselben vertheilt werden sollen ; der Bälge, von welcher Art und Anzahl 
sie gebaut werden iiollen i der Windladen imd windfahrenden Theile etc. 8. O rg el. 

DisKofaitt«, EklffttM, a. Ekbole. 

D!»>v;onanx, s. Consonanz; — Auflösung der Dissonanzen , s. I\j r t s -h r e i - 
tung der Intervalle ^Anfang des Art. und Cji ferner Contrapunkt und unter den 
llimnn dar dimelnm dinonanten Intervalle. 

Dlnicadlillicnto, Tone, Extensio. Ein langes, ununterbrochenea Atttlialten dea 
Tones 'Brossard;. N'ach Briennius bedeutet £f/e/i*ib aber ein Aussprechen meh- 
rerer Silben auf demselben loae tMarpurg, Krit. Einl. S. 187}. Dittendendo ma- 
nitra erUirt Wnlther ftr die Portsehreitung durdi weite Intervalle und daa B«i- 
nvtirii Lines grossen Tonumfimg« um de»; pathetischen Ausdrucke» wülen, 

Distinctio. Uebcr den Gebrauch, welchen a Guido v. Arexjto von diesem Worte 
in Hinsicht auf die Unterscheidung seiner Diaphonie in mehrere Arten macht, s. Dia- 
piionia. — h) Die TheDe «nea Gesanges , welche, Ihnlieh wie der Vera aui mehreien 
Metren» aus einer grösseren oder kleineren Anzahl Neumen bestanden. Der Gesang zer- 
fiel in Distinctioncn, die Distinction in eine Anzahl Neu mnn , du« N'runiiv bestand aus 
einem oder mehreren Tönen. Vergl. Neumen; ferner ächubi^er, die Säugerüchuie 
8t. Oaliena 1858, 8. 17. — > e) Die Trapen mit üuren Diffeienaen, sla Unteracheidunga* 

merkniale der alten Tonarten. « I)i$tincti<metqt(e antein dico eas, qitae a pterisque differm^ 
Üae cocanliir, hoc est, »ecalorutn animn . Guido, MicrnUxjiis .Gerhert, Script. II. 9). 

Dltb^raniben, bei den Griechen mit Tanz und lustrumenialmusik verbundene 
IjrRadie GMinge lu Ehren dea Bacchus. Einer durch Welngenuss erhitzten Phantaa.e 
entsprungen, zeichnen sich die dieser llichtungsart angehörenden Producte durch einen 
wilden, verwegenen und zum Theil ausschweifenden Ton aus, dem, gemäss dem ganzen 
B n echua c idtm, auch viel Dunkles und Mysteriöses sich beigendidit haben wird. Monu- 
mento davon sind nicht auf unsere Zeit gekommen, doch waren kflnstliche Wortbildun* 
gen, weit hergeholte und verwickelte Metaphern, eine Misrhiin<r von wirklich erhal em n 
und abenteuerlichen Oedanken, NachUssigkeit in deren Ordnung und Construciiun, 
aowie völlige l ngebundenheit hinsichta des Metrum, Merkmale dea dithyrambiichen Sti- 
les. Die phrygische Tonart war die diesen Ges&ngen eigene. — Dithyranbiache Mc- 
lopdie (iTasa^), der dem Bacehua heilige MelodienatU, in der mittleren Tonlage sich 
bewegend. 

Dltoalteliw Cunma, s. Comma I. 

DItoau, Ditono: bei den Griechen und im Mittelalter die Beneminngder groa* 

aen Terz, weil «ie aus zwei Ttmos j^inzcn Tönen besteht. 

Hitroch aens, metrischer Fuss, doppelter Trochäus - w | - » j . ä. M e tpr u m Ii c S. 

PMfaanklMln oder DiUaMoelmn^«^ ein im lahio ISOO vom Instmmenteama* 
eher Matthias Müller in Wien erfundenea Inatroment. Allgem. mus. Zeit^. von 
1801 : Es jHt rmr 3 Quadratfuss j^ros.^ und hat zwei einander pffjenüherliegende Clavia- 
turen, so daiui zwei Personen zugleich daraufspielen können, i^tm eine Ciavier ist um 
«ineOctoTliaiter (im4-F^iaaton)gaatimmtnbd«eaadttre. Zwischen beiden iet eine Lyra 

IC 
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mit perpcndiculir geiipannten Dana^aiten angebracht. Dor Ton ist voll und liM>lich und 
flhneh dem der BiteethOmer. 

DiverÜmento, eine Gattung von Tonstückon für mi-hrere, in der Aunfährun^ aber 
nur einfach besetzte Instrumente, zu Anfang der zweiton Hfilftc des 1*5. Jahrb., nachdem 
die Liebhaberei an Suiten und Partiten abgenommen hatte, stark in Gebrauch . Gleich 
den letzteren besteht es mt mehreren Sitten t et finden tiA deren vier, und cwar (urimi 
nach Hfllunfolge unserer modernen .Symphonie, aber auch fünf. «iCchR und «neben, nac-b 
Art der Cassation oder «Serenade , mit der das Divertimento viel Aebnlichkcit hat und 
««oh hminöhts der erwihnten, bei der Cesaaüon irenogstene «mpränglich ebenfolU HbK- 
chen, einfuchun Besetzung der Inatmmentc äbereinkam. Die Sätze «ind Adagio'«, Andaa- 
te's, AUegro'H, Rondo's, Mennetten etc., doch weder so breit ausgeführt, noch in einem 
ähnlichen inneren Zusammenhange stehend als in unserer rooderoen Sonate; mehrai» 
theile haben sie nicht ehinttl einen beetfanrnten Character, eoiideni «faid nur TengMi&lde, 
die mehr auf Ki - t/ung de« (Mires und leichte Unterhaltong «le Mlf Ausdruck einer he- 
«timniten l'-mjifindunL' mit ihren Modifieationon Anspruch machen dürfen. Die Schreib- 
art ist zuweilen pulyphoa wie in den Suiten und mehrstimmigen Kammermusiken, meist 
aber homophon und ohne weitere kflnatliche UvrchWldung, eine ans C^neeitirende atrcfi« 
fende Behandlung der Oberstimme ist nicht selten. Man pflegte das Divertimento (mt«ie> 
der für Streich- und Bla"?in<?trumcnte vermischt, oder für Blasinstnirnente (Uarmonie- 
musik; allein zu setsen. — Eigentlich dasselbe wie Divertimento ist das Divertisse- 
ment j doch gab man in der «weiten HfiUle des Todgen Jahrhnndeit« den letateren Namen 
nur Clavierstückcn, die übrigens auch aus einer Anzahl mit Tänaen untermischter Sätze, 
meist in leichter nnd mehr auf «jlanzcndc Entfaltung der Technik als tiefen Gehalt hin- 
sielender Schreibari, beKiuuden und deshalb auch häutig insbesondere als UebungMstücke 
dienten. Seit AnsbUdung unserer mehraltdgen Sonate und de« $treich<)uartetts atud JN- 
vertimcnto und l>ivertis.semcnt pflnzllcb verschwunden ; wir haben v;; !i ni ht'; daran ver- 
loren, denn bi lde waren nicht weiter cntvickelungsfUiig und zur Aufnahme einet tieCwen 
Inhaltes wenig geeignet. 

OiVMtlMVlIMIlt. «) s. Di vertimento. — 6) In Frankreich mit Gesang verbun- 
dene Tanzjtcenen , di«- man in die Acte der älteren Oper, dr^ Uallels und der Tmi^ödie 
gerade in spannenden Momenten, während die Schausjueler dab^ standen, einzuigen 
pflegte, indem man, wie man doch nicht anders anndimsn kann, die Wirkung der Hand- 
lung dadurch noch «u ateigem vermeinte. 

DivlHAritnt fprti'a, cxtentn und itUi'ma, Namen der drei obersten TAne c^, d^t 
«, des Tetrachordes Diezeugmmon. S. Tetrachor d 1 C, Beisp. 3. 

DIvIsMiin Mleiita, htt. Name des Tone« PmtmtU thtaei^inenon <!, im gvieohisohen 
Tonsifstem. S. Tetra chord I C, Beisp. 3. 

OiviHio. n Die Einthciluti^r einer Tonfolge in den Takt. Da man im Mittelalter kei- 
ner Taktstriche sich bediente, schrieb man, uro in zweifelhaften Fällen die iakteiuthei- 
Inng einer Melodie anch ftaaeeitieh kenntlich tu machen, ehien Funkt oder ein HAkehen 
(, oder Divi*io motli oder Punctum divitionis genannt, in das Liniensystem. S. Men- 
auraln ot cnschrift 1 F 6. — h IHriaio ' Mediaiio] harmonica und arith- 
mtitea, harmonische und arithmetische Theilung di.>r Intervalle, s, Theilung der 
VerhAltnlsse. 

D-Ia-üol, D-»«ol-re und 

ll<>ia>f^ol-re , Solmisationsuamen des Tones U im alten Sysieni der Uexachorde. 
Kam dieser Ton in einem Hcjcach . dur. vor, so hiess er, als 5. Stufe desselben, iol; im 
Hexach. moU. als ß. Stufe la ; und im Htxaeh, not. als 2. Stufe re. Das d aeuium^ unser 
dt , kam im III. IFirach. molL, im W il^rr., und im V. tiufiir. vor, erliie!* d ilior alle drei 
Silben, mit denen es in diesen drei iiexachordeu benannt wurde, hiess dumuoch JJ-la- 
$ol- re. Das D ßnale, unser kteines 4, trat nur im I. Bammek. Arr. und im II. naUtr., 
sonst aber in keinem weiter auf, erhielt demnach nur die Benenmmg 2}-«e/-re. Und 
das d exri4lenx, unser (i, , gehörte dem VI. Uvjarh. nmll. und VII. dnr. an, wurde dem- 
nach mit dem Namen JJ-la-toi belegt. Näheres hierüber im Artikel Solmisation 2, 
TabeHe Beisp. 4. 

D moli, die Transposition der Molltonart auf den Ton D als Grundton, wobei zur 
Henteliung der klemenSeKt der Ton ia verwnndelt weiden «uia i DMFOA^ Cd, 
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Demnach wir ! Dmoll, als Pnralleltonart von Fdar, mit einem b am Schlüsst-l notirt. 
Als LeittoQ gebraucht, niuss die 7. Sitnh duzoh «in J| erhöht, C iu verwandelt werdcm. 
Sobuintionssilbe, von den ItaUenem Btettder Silbe ut fax den Ton C gcjbvuidit. 
Decken oder Springer, s. Flügel. 

Doctor niu»^lrrs. ^ \ kademischf WünltMi in der Mu^ik. 

Dodeeachordo», Zwölf« alt er. Name eines berühmten muiiikaiischen Wcikea 
dea gelehrten PkUotoyen H«nrtOtt« Loritna Olareanus, etnehtraen tn Bniel 1647, 
in welchem die faia dahin fohwaolfaende Lebi« von den 12 Tonarten (t. Tonart III) feit- 

fes teilt wird. 

D^Mleeupla di crome, Uer Zwöl&chteltakt; dotdupla di crom«» ein Achtel 
» ZwöUuhteltokt; DoitupU ii S»miwm0, ZwOlfteehanhntheiltakti ^ di89- 

miminime, eine Mensur von nrftlf Vierteln ; — minime , eine Menaor Von K«0lf 
halbi'n Noten ; — di Semibrevi, eine Mensur von zwölf fcanssn Noten* 

DocK^ alte Benennung der Prinxipalstimme in der Orgel. 

••UMMe,' Orgeletinme» a. Poppelflöte 

Balllim« Dulcan, Dulzain, eine alte Flötenstimme in der Orgel, s« 8 und 4 Fna», 
oben weiter ak unten, suweilen mit doppelten Labten. l{ioht mit Doloian oder DuloMUl 
(t. daselbst] zu verwechseln. 

INrfre fabbr. dM.), ifoieemefile, eo» ileleeeee; Vortragahee. , eflea, ianft, 

lÄrt lieh, mit Zärtlichkeit. 

Jlolcc melo, das Hackbrett. — Dolce suono, s. Dolcinn. 

tt^leinn, Doiciano, Dolcesuono, Dulciau. 1) Ein veraltetes Blasinstrument 
von Hob, nrit nneeieni Fagott im veientlieken flbereinkomnend, doch von onvoUkommo 

nerem Bau, an Klang den Pommern ahnlich, aber sanfter intonirt, daher der Name. Nach 
eimgen Anjiaben soll eigentlich nur der ehemals geh rauchliche kleine Quartfagott 'bei 
den Engländern Singel Korthol] D o l c i an geheissen haben, P r ä t o ri u s aber gebraucht 
die Namen Fagott undBololan vemueditt eagt ttberdiee [Sifwki^wm mu. II. 39), daes 
auch dicSorduncn 's. daselbst' mitunter Dulciancn f^cnannt « Orden. Zti s( iniT Zeit hatte 
man das Instrument in vier verschiedenen Grössen, als «j tiinget Korthoi, kleiner 
Qnartfagott, auch Fagoito picoolo, mit O als tiefstem Ton; b] Ch ori stfagott, audi 
Korthoi oder Doppel korthoi , unserem heutigen Fagott am meisten entspreehnd, 
mit nl" tiefstem Ton. ]>rr Trafang in der Höhe scheint bei beiden Arten pleich tjfMf- 
sen zu sei», denn Prfttoriu.s' Tabelle giebt für beide jr^ als höchsten Ton an, wenn- 
auch die letzten Töne auf dem Ohoiistfagott schwerer zu erreichen gewesen sein mögen, 
e) Der Quertfago tt stand eine Quart tiefer als der Choristfagott , mit dem Urafai\ge 
von f^, : und fl der Quintfagott !D o p pel f a go 1 1 hatte noch den Ton i-", in der 
Tiefe mehr, reichte aber nur bis zum g. Pr&torius nennt auch den Quartfagott Dop- 
pelfagott und bemerkt, dessüeeerini CmniH t| dwro, jener nn CMr j^eiolli an f^liohsten 
•n gebrauchen sei. Auch erz&hlt er, dass zu seiner Zeit ein Meister ;Hans Schrei- 
ber'' einen Contrafagott, der um eine Octav tiefer gehe als der Choristfagott also C 
Ifi Fuss erreiche, ähnlich unserem modernen Cuntrafagott), im Werke habe. Alle alten 
Fagotle beetnidcn , ghieh dem gegenwärtig gebrinchliehen , «ne einer doppelten (die 
Penunem, von d^en sie abstammen , nur aus einer einfachen) Röhre; diese war theils 
nm oberen Rn de offen, theils aber auch gedeckt und die Deckung mit Löchern duroh- 
beechen; sie hatten ö fonlöcher für die Finger und 2 für die Daumen, ausserdem nur 
S Klapp«!, eine für den Deumen und eine fihr den vierten Finger der reohten' Hand. In 
vier Theile, wie die unsrigen, konnten sie noch nicht zerlegt werden. 2' In der Or- 
gel (nicht mit Dole an oder Dolzain zn verwechseln) ein fagottartiges Robrwerk von 
16- und 8-FttS8ton, gewöhnlich offen, mitunter aber auch gedeckt. Wird auch statt Fa- 
gott geeetit. 

Boloroso, Vortragsboz., schmerzvoll, mit schmerzlichem Au rlntcke. 

DolzfliMe, Dulsflöte [chke, lieblich), a] Eine veraltete Art QuerHute (s. Deut- 
sche Flöte). — bi In der Orgel, auch unter dem Namen Offenflöte, ein offenes 
Plötenwerk von 4 Fuss, etwaK enger Mensur und angenehmer Intonation. 

Donirhor, ein an einer Hof- oder Domkirche fest angestellter Chor von besul !ei -n 
b&ngern (die Soprane und Alte durch Knaben besetzt;, dem der Vortrag der Ke^pünsu- 
-tlen niid mw'Mnst n den »mikeliMhen Fnnetionoii beim Gotteedienste gehört, obliegt. 

16» 
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Uutar deu in Deutschland zu tindenden Domchören hat bekanntlich der zu Berlin , so- 
wohl uine 8liif«mhl («r fthlt denn etw« 60) «b ftueta die Voitieffliohkdt eeiner Lri« 

gtung'en anbelangend, stet« den ersten Kang cinf<i'nommt'ii , den er aueh ^gegenwärtig' 
noch behauptet. Andere ebeufiUU tOch^e Domchöre befinden sich zu Hannover und 
Schwerin. 

BoBiinant. Benenntmg iwcier Tonstafen der TeiuurC, der Qum t a «ad Qimrta Tbm, 

Jene heisst Ob e r d o in 1 n an t oder Dominant schlechthin, diese Unterdoniinant. 
— öj Oberdominant, quinta toni hei den Alten, reine Quint, harmonischer Mittel- 
punkt der Octav, vorzugsweise Dominant genannt, als herrschender Ton. Ihre wesent- 
Ucfae Bedeutung als solcher liegt I) in ihrem Quintverhillaiae Bum OnmdtDiie. üasn&dist 
dem Einklänge {der Tonidi n'Tttlt) mit dem Grundtone am vollstindigstfn flh- t einkom- 
mende Tonverh&ltniss ist die Octav, durch ihre Saitenlänge I von der des Ciruudtones 2 
nur in dem VerhiltniiM der Aehnlidikeit und Venchiedenbeit einer Hilfte zu ihrem 
Ganzen 1 : 1 stehend. In der Quint hingegen, sie dem Verhältnisse 2:S, sweier Drittheile 
zu einem Ganzen, ist bereits eine Trennung ausgesprochen. Di( Octav setzt zur Frfiillung 
«nes Ganzen ein ihr vOlUg Gleiches voraus, die zweite UäUte der Saite; die Quint etwas 
▼on ihr aelbat Venebicdenetf da« dritte Drittheil i Die Vereditedenheit Oeter vom 
Orundtone ist nur eine iueaerliehc, die der Quint hingegen schon innerer Art, der Fort- 
schritt vom Grundtone zur Quint erscheint hereitn als entschiedene Bewegung \m\ 'Vw-n- 
nungi und umgekehrt, die Rückbewegung von der Quint zum Grundtone, als Kuck kehr 
tur Ruhe and Einheit. Indeceen, dieeee Bewegungsverhiltaiie iwiichen Omndton und 
Quint, Tonika und Dominant, ist durcli das einfache Zahlenverh&ltniss, in welchem die 
Saitentheile beider Stufen zu einander stehen, so natürlich und leicht fasslich, der Gegen- 
satz der Quint zum Grundtuue so nahe verw andt, und die Neigung jener zu diesemt eben 
de SU der Ausgleichung ihrer Trennung , so naturgemiei, diue unter allen Tonirarhin- 
düngen eines Tonslückus Tnnika \uv\ !)■ riiinant in erster Reihe auf einander sich bezie- 
hen. Alle anderen Tuustufen der Tonart erscheinen der Tonika gegenüber ebenfalls (har- 
monisch aufgefasst) als Trennung und Bewegung, doch ist ihre Trennung bereits eine 
entferntere, und eine dieselbe schliesslich vollkommen auagleicheode Wiedervereinigung 
mit der Tonika bedarf einer Vermittelung, welche, wenigstens am letzten Schlüsse, stet« 
die Dominant zu übernehmen hat. Der 2; Akkord der Dominant weiset in erster Reihe 
auf den tonischen DreikUng hin ; erfolgt eine Fortaehreitung in einen anderen Akkord, 
ao iat sie doch nichts ala »Unterbrechung der natttrlichen Fortschreitung (Trugcadens). 
Der tonische Dreiklang kann den Voraufgang des Dominantakkordes nicht entbehren, 
wenn es schliesslich um vollständige Zurückführung der Bewegung zur Hube sich han- 
delt : Der voUkommette Oanssehluia eines TonstOckes kann nur durch den dem tonischen 
Dreiklang voraufgehenden Dominantakkord vollzogen werden. Wird 3) eine Modulation 
in eine amlpre Tonart unternommen, so geschieht es niittt U It s Dominantakkordes der 
einzuführenden Tonart, als denjenigen Akkord, der mit dem tunischen Dreiklang die we- 
untUchate Tonveihindung jeder Tonart überhaupt, also auch der neuen, ausmacht. Die 
4) nAehste Verwandtschaft iler Tonarten unserer modernen Musik, in welclier die Domi- 
nant liberhaupt diese umfassende Bedeutung erst erhalten hat, beruht auf dem Dominant- 
verhältniss ; der Tonartencirkel wird quintenweise entwickelt, wobei die nächstfolgende 
um eme Qmnt höhere (oder Quart tiefere) Tonart stets als Dominant der Torangehenden 
erscheint, bis endlich mit der zwölften Quint der Ausgangston wieder erreicht wird. ■■ 
h T>if' Uti terdo minant, qitarta tont, reine Quart, arithmetisches Mittel (i*^v Octav, 
der ionart ebenfalls harmonisch wichtig aU Uruadtun des dritten der drei Mauptakkurde, 
weldie ihren Toninhalt und ihre haroMmisehe Grundlage ausmaehen. Einen Oanssditnaa 
zu vollziehen , ist der Unterdominantdrciklang zwar nicht geeignet, sondern nur einen 
Halbschluss Phtrakadenz) ; wohl aber den Ganz^chluss zu vervoUstflndigen, indem er 
dem Donunantakkorde oder dem tonischen Quartsestakkurde vorautgeht. Denn al» 
chanetefisfeiNhe Quait der Tonart unterseheidet die Unterdominant die Haupttonart von 
ihrer Dominanttonart falso als Quart / von C, die Tonart Cdur oder CmoU von ihrer 
Dominanttonart Gdur. welclu' nidit /' sondern enthält;, ähnlich wie der Dominant- 
akkord durch seine grosse Terz die liaupttouart von cler Unterdominanttonart unterschei- 
det, weil der Ton h Cdur oder Cmoll, aber nicht Fdur odvr V nioll angehört. Unterdo- 
vinant- und Dominantakkord verbunden, diaiacterisiren daher die Tonart mit umnrai* 
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felhafier Sicherheit. Die« htwerk-^tpllipt ahtr auch schon der Dominant (leptimenak - 
kord allein, weil er zum DonünanUkkorde noch den Unterdominantton als kleine 
Septime eothth. Dcnr' Akkord DF^AC kam nur Odur oder OmoU, weder D noeh 
Aoder einer anderen Tonart angehören, da er sonst nirgend als leitereigener Akkord 
▼orkommt (s. Akkord I 6). In einem Tonntürke ist die Tonika der Mittelpunkt, von 
dem die Bewegung ausgeht ; in ihrer Wendung nach der Oberdominant macht ein gewis- 
•ee Steigen, und in ihrer Wendung nneh der Unterdominant ein gewlita« Fallen der Be- 
wegung nch fühlbar. Ueber die Theorie einer Characteristik der Tonarten, welche A. B. 
Marx auf diesen Umstand gegründet hat, vergl. Tonart V E, Anm. 16. Das Verwandt- 
schaftaverhältoiss der Tonarten nach der Untcrdunünantseite ist ein ähnliches wie das 
nuch der Oherdonunentaeite, der Cirkel der Tonarten wird dieMo durch fallende Qnin> 
ten (steigende Quarten) wie durch »teigende Quinten fallende Quarten) durchmcs'^fn. 
Xach der Unteninminnntseitc erscheinen die Tonarien mit Been, nach der Oberdominant« 
Seite die ionartca mit Kreuzen. Vergl. auch Tonart V. 

ÜMBlMiMlnlckord, a. Akkord lai Dominant; Tonart V; Ausweichung. 
Dominanfgppdmenakkord, 8. Akl^nrd 16; Dominanti Septimenakkord 

B| Septime B, Üeisp. 3, 4 ; A u s w e i c h u n g C a. 

Doppelbaig, Widerbl&ser, beim Positiv, s. daselbst. 
Bcppei-Ber, ^i^, a. Notenschrift C 2, Bebp.10, 11. 
Doppcl-t'anon, n. Canon C 5, Beisp. 18. 

Doppelchor. Ein vielstimmiger Tonsats , dessen sämmtliche Stimmen selbständig 
VBd in swei Chöre gruppirt sind, welche bald mit einander abwechseln, bald vneint wir- 
ken. Alle Stimmen beider C lörc sind Hauptatimmeo, nicht etwa die Stimmen dea einen 
Chore« nur Ynduiiru l,jn-i n oder Massenverstftrkungen des anderen Vrranlassung zum 
Doppelchore ist gegeben entweder durch Theüung derScene in iwei widerstreitende oder 
fragende und antwortende Parteien} oder auch, ohne daae aolehe tnsaere Umalflnde be- 
dingend sind, nur durch die Absicht, einen Oedanken um so grossartiger muaikaliach 
auszugestalten, indem zwei Chöre in dem Ausdrucke ihrer Gcfiililp zusammenkommen 
oder gleichsam wetteiferu. Letztere Veranlassung i»t die beiweiiem häutigere. Im Dop- 
peldiore hat jeder dnr beiden gewöhnlioh vientimmigen , «u« Sojnran, Alt, Tenor und 
Bass bestehenden, Chöre «eine eigene Grund«timme, wodurch er vom vii-lstimmigen ein- 
fachen Chore, der ihm an Stiramenzahl gleich oder überlegen sein kann , aber nur auf 
einem Grundbasse beruht, sich unterscheidet. Behandelt wird er auf verschiedene Art: 
«) Entweder wechseln beide Chöre in kurzen S&tzen antipkonenartig mit einander ab; ge- 
wöhnlii h erfolgt dann der Fintritt des anderen Cliores unmittLlbar nachdem der voran- 
gehende seinen Satz beendet hat, oder auf dessen Cadenznote, udur etwas früher. Zuletzt 
pflegen dann beide ChOre sich au vereinigen. Solcher Doppelchor ist meist vierstimmig, 
achtatimmiger Setz findet nur atellenweise , bei den gedachten Eintritten dea anderen 
ChufL-H und am Schlüsse, Anwendung; sein l'ffrr-t beruht wesentlich auf d( r verrennten 
Aufstellung der Chöre an verschiedenen Orten der Kirche {Coro spezzato, auch für drei, 
vier ond mehr ChAre g^nrihchlieh). Oder b) beide Chöre wirken, Unterbrechung durch 
lingeiw oder kürzere Pausen abgerechnet, geständig zusammen; derftits iatachtatim- 
mig, wennn^u h nicht ununterbrnr hen, denn alle acht Stimmen sing»T nticb in drn poly- 
phonsten Doppelchören nicht unausgesetzt zugleich, aondem Stimmen aus dem einen 
oder anderen Ghove oder au« beiden ChAren losen die Tolle Aehtatimmlgkeit mehr oder 
vmiger hiuHgab und ach Hessen sich zu zwei-, drei-, vier- und mehrstimmigen Orup])ea 
periodisch zusammen. — Alle Setsarten finden im Doppelchore Anwi jidun.:, von der ein- 
£ach harmonischen bis zur reich figurirten und kunstvollsten contrapuuktischen der Chor- 
nachahmung [a dw emri 5oM«s#i), Doppelfuge und Fuge mit mriireren Suhjectcn. — Dies 
Allee gilt auch von mehrchörigen — drei- und vierchörigen — S&tzen, denn noch 
grössere Stimmenmasaen als die achtstimmige theilt man in drei, vier und noch mehr 
Chöre. Doch ist der Doppelchor diesen äusserst polyphonen Setzarten vorzuziehen, wirk- 
Uck gute Bmapiele von drd-, vier- und noeh mehrehttrigen TooatQdien (i. B. Benevoli, 
im 17. Jahrb., Messen zu l und 6 Chören} sind auch nichts weniger als zahlreich ; schon 
der achtslimmige Doppelchor setzt einen «<ehr tüchtigen und gewandten Contrnpunktisten 
voraus, wenn die Stimmen fliessend und bedeutend geführt «ein sollen. Bei noch grös- 
Mnr SlimmeniaM «teigert sich die Bohwierigkeit natürlich noch erkebliok ; gesohidite 
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Gruppirnng di-r Chöre und Stimmen sowie \virk.unff«von«»«i N>»chrucken der Massen ihut 
auch in drei- und vierfachen Chören gemeinhin daii Mei«lc. Bei mehr zwei Chören 
pflegt man zuweilen uidweStiiuneniiuaminenBetzuiigen zu Hülfe zu nehmea^ s. B. «neu 
dreichörigen Satz aus einem Frauen- . rin-ni Männer- und einem gemischton Chore zu 
oombinireD. — Urspränglich gehört die mehjrchöxige SeU&rt, als deren £rfinder , nach 
den Zengniese de« 2a^xao, Adrian WilUert amaidhen iet, d«r Voeehwieik m, 
wurde «iMr von da atte auch nuf die Instrumentalmusik tübvxtnigea (i. B. von Johan- 
nr^ r?ubrieli , namentlich in Zeiten, &h diese noch keine bestimmten eigenen Formen 
güwounen hatte, sondern noch von der Yocalmusik abh&n^ war. G^enwärtig pflegt 
nun swet O ie l ice tewihftre» wenn aberhaupt» eo etwa nur cur Begleitung von Toealdoppel- 
chören anjrawenden { sefbstftndige Instrumentals&txe fQr zwei Orchester gehören zu den 
ffrös«fp'i Seltenheiten. Ueberhaupt ist die mehrchtirij^e Setzart nnrh in der Vocalmusik 
seit dem Niedergange der ietxteroa immer mehr in Vergessen)) eil geralhen, ungeachtet 
ea ntctits Grt>ssartigere8 giebt al« den DoppeleW. Grfltude ftf die gegewwirt i g» Nidil» 
aditung dieses Zweiges der Vot filnuisik sind weniger in der Schwierigkeit der Besetzung 
imd Ausführunj;, als vielmehr in f^cr Srbwieri^koil der Behandlung und in dem, den 
C'omponisten selbst mangelnden , wehcntüch durch die ausschliessUcbc Herrsckafi der 
InBtrumentalmuilk yerdr&ngten, Intereue an der Vocalmnaili äberhaiupt mi Inden. 
DoppeNConcerl, Concerto doppin, k. Concert 2 c. 

DoppelFngotl, Quintfagott. Eine alte Art dee Fagott, miti'; als siebten Ton. 

Näheres s. D u 1 c i a n d. ' .f><;i.^c 

D^ppelfldte, DImiIm. a) Bd den Qrieeken und RAatem ein Blaainetniinent» be-* 

Bteheiul aus zwei Flöten, die durch ein gemeinsames Mundstück mit einander Verbunden 
waren, also von einer Person geblasen wurden. Knlw eder waren beide Flöten gleich lang 
und in den Einklang gestimmt — gleiche Dnppelilöten ; oder eine von beiden war kür- 
ser und wahrscheinlich auf die Octav intonirt — u n 1 e i c h e Doppelflöten. Die Unter- 
scheidung der Flöten in rechte {(Igxtrae] und linke [ami'strttei, welche bei den Griechen 
aicb lindct, wird wohl nur auf die Doppelflüie eich bezogen haben und durch das iSpiel 
der einen FlOte mit der 'rechten und der andern mit der Knken Hand Teranlaaet worden 
sein. Die tiaittrae (auch serranisehe Flöten genannt; waren bei den ungleichen Dopr 
peUlöten tiefer, die rechten höher, und wahrscheinlich wurden die Tonlöcher auf der tie- 
feren Flöte mit der linken, die auf der höheren mit der rechten Hand gegrifl'eu. Daher 
reobteund UnkeFldten. b) Ewe gedeekte Orgele ttmme im 4- oder <»>Ftteeton, 
Von Holz, mit zwei einander gegenüberstehenden Labien. Nach Prfttorius' Si/nfa^fiKi 
etwa um lü'Jü von einem jun;4;en Meister er hiess l'^saias Compenius} erfunden und 
Dui- auch Do if löte geaunnl. üic iai »lurk von Klang, erfordert aber auch viel Wind. 

Doppelflügcl, Vit ä otc, JDiplationt eine veraltete Art Flügel, an beiden Kn- 
den mit Claviatiiren versehen, so dass zwei einander gegenübersitzende Personen zugleich 
darauf «pieluu können. Vom Instrumentcnmucher llofmunn in Gotha wurde 177U ein 
M>lober Flflgel erfunden und gebaut, der auf jedem der beiden Enden zwei Claviere hatte, 
alle vier ('lav iere waren fOr. eine Pereon Bu koppebl* 0er bekannte Organist und Mecha> 
nikus J u h. A n dr. Stein SU Augsburg gab den von ibm oonstruirten Doppeliiflgeln den 
Is'umen Vis ä vin. * 

Doppelfuge, s. Fuge D. 

Doppelgriffe, die zwei- und mehratimmige Intonation der Töne auf Saiteninstru- 
menten, deren Saiten durch Griffe der Ti'i.:er verkürzt werden. Näheres unter den einzel- 
nen Instrumenten. Der bedeutende Geiger Batiete (anfangs des tS. Jahrb.), ein Schu- 
ler von Corelli , eoU der entc; gewesen sein, von dem man Doppelgriffe auf der Geige 
gehttrthat Gerber,. 

Dopprlbarfe und Doppcl-Podalbarf«, e. Harfe. 

Doppel-Kortiiol, s. Dolcian 6. 

Doppol-Kreuz, x, s. NotensehrtTt C2, Beisp. lo, II. 

UoppeikrcuZKcblüge, eine Sdllagmanier bei den Pauken, s. Pauke. 

Doppelsrhlag. Eine im Gesänge und Instrumenten spiele noch gegenwärtig fgcmcin- 
hin unter dem Namen Morden t, sehr gebräuchliche Spieimanier, deren es vier Arten 
giebt. «} Der e i n fac heDoppelscblag, dessen Zeichen sw ist, aus vier Noten be- 
^ stehend, von denen die 2. und 4. die Hauptnote selbst, die 1. nnd 3. die eine Stuft» ftber 
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und unt«r der Hauplnut« Uegeoden NeUeunuteii mid, 1 u. Jilr wird uuf utclirlaciie Welke 
MMi|«IUut 1 1) Hit 4«B AnwURge der Hwi|itaioto t Zeubwi m etehi aber derselben, 

die drei ersten NoIl'ii wiTdcu ;,'k'icli kiiiv,eii Vursc}ili\i(en an die Ilauptnote, welche den 
Aceent erhält, gCHchwind angeschleift, 1 b. Uäufig kommt dieser im Anschlage stehende 
Doppelschlag umgekehrt vur, nämlich so, da»» dej: unter dem Uaupttoue liegende Neben- 
ton der enle ist ; in diesem Falle wird das Zeichen umgekehrt, so : 1 e. 

- , - . . . ^. . ^ 




2j Nach dem Ausfliluge der Hanptnotc; das Zeichen steht hinter der« > '.'m -i, 2 n. Man 
«ijpi^b^ .die Figur auch mit kleinen Nuten aus, ib; diu JJUivptuote bleibst wird ia der 
^ffti^llg ^u-sgehidteu und eist im letzten Muiiu^at« ihrer Zeitdauer dev Doppdschlaff 
ingHirr)|1lift_ f ^ 3tel^t sein Zeichen Ober dem Funkt einer punktirtc>n Nota, so wird er 
uufderVD letztem Drittel ^'cmacht, "J tl. Auf diese nachschlaf,'ende Art kommt pr rtuch 
oft zwischen einem l^ttgun Vorschlagt- und der llauptuote \or, 2 «; eb«ni»o «wischen zwei 
Nolen» di^ weiter fils eine Stufe vo9 eiuaiideur entfernt sind, 2/: 
t » ■ h o Ausfahmiiy. d Anifttbnng. 
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Soll einer der Nebentöue chromatisch erhöht oder emiedrif,'t werden, so schrt i))f man 
das betroffende Veraetxuugsxeichen dorn Zeichen der Spielmuuier bei ; und i&war darüber, 
venu es dem ersten (3 «}, darunteri wenn es dem tweiten Kebentane (3 h) gelten soll : 

3a» l> _*«J? V 





I 



^; Der geschnellte Doppelsehlag, mehrentheils über gestoesene Noten geeetit, 

unterscheidet sich vom einfachen nur dadurch , dann der Hauptnote, Aber welcher nein 
Zetohcn steht, noch ein kleiner Vorsc hlag auf gleicher Stufe vorangeht, der znp^leich mit 
an die Figur angeschleift winl, \ «. Die Figur der vier geschwinden Noten wird dadurch 
daeeellM wie beim einfbchen Doppehchlage naeh derHenptnote, nur dnse sie hier auf den 
Anschlag der Hauptnote füllt. - c Der p ra 11 c n d e Dopp e 1 s c h lag , dessen Zeichen 
5* ist, entsteht durch sehr schnelle Wiederholung' der beiden ersten Noten des einfachen 
Doppclschlages oder durch Verbindung eine» Pralltrillcrs mit demselben, 4 6. — d) Der 
geaehleifte Doppelsohlag , auch Doppelschlag von unten genannt, hat 
vor dorn einfachen noch zwei vorhergehende kurze Xci*rn, von wflrhcn die zweite auf die 
Stufe des Uaupttones, die erste auf die zunächst darunterliegende Stufe fUlt; beide 
weiden mit den Noten des einfachen l>oppelschlages in gleicher O es eh windigkeH Tcrbnn- 
4e. 

6 (S9 c 





U^r den vormals sehr ausgedehnten Oebfandi der S^elmanieren flberfaanpt a. Ma- 
nieren. 

Doppelstlellge Noten. In liipienstimmen für Violine und Viola kommen zuweilen 
Noten vor, die einen doppelten Stiel haben , cinfen hinauf-, den andern herunterwärts : 

^ ^ . Doch tiudct sich dieses nur an solchen Noten,, die eine leere ^>aite bosoichnen, 
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und bedeutet, dass der Ton , mehrer Intenütät dts Ivianges vcgcn, doppelt genommen 
werden soll , nSmlich auf der leeren Seite und »nf der tieferen Seite (»ittek 0eek«ng 
eine» Fiqgers) zugleich. 

Deppeltf Intervalle, s. Z usamm en ^fesetzte Intervalle. 

Doppelter Contrapunkt, ist eine mehrstimmige jSetsart , in der zwei oder meh- 
rere Stimmen, ohne Verletsung der hennonitelien Befdn und des Wohlklanges, derge- 
stalt unter ein8nd(vr%' ersetzt werden können, dasR die obere, mittlere oder untere Stimme, 
untere, obere, mittlere etc. wird. Diese Versetzung heisst U mkehrung tioluiio, rkvl- 
gimenUt]. Besteht der Satz nur aus zwei Stimmen, oder kann in einem mehrstimmigen 
Satse die Umkehroog nur swiiehen swei Stimmen ToUsogen werden, so wird der Sats ein 
doppellor Contrapunkt im eigentlichen Sinne genannt; wenn drei Stimmen um- 
gclci'firt werden, so heisst er ein dreifacher oder dreifach doppelter; wenn vier Stim- 
men, ein vierfacher oder vierfach doppelter Contrapunkt, ludern e» bei der L'mkeh- 
rung auf die Versetsung der betreffenden Stimme in ein andere« Intenrall ankommt, muss 
es ebensoviel TIauplgattun<,'en des doppelten Contrapunktes flehen als verfschiedene Tn- 
ter\'nlle zur Umkehrun^ lauplith erscheinen. Man hat daher einen doppelten Contra- 
punkt 1) in der Nunc oder See und, 2j in der Decime oder Terz, 3) in der ünde- 
cime oder Quart, -i) in der Duodecime oder Quint, 5) in der Ters-Deeime 
oder S e X t , (V in der Dec im a qttarla oder Septime, und 7; in der Dec im a qu in ( n 
oder üctav. Von allen diesen Arten sind jedoch allein brauchbar und gebräuchlich der 
doppelte Contrapunkt in derOctav, Decime .Terz) und Duodecime {Quint] ; die 
ttbngen «nd ohne weiteren Werth als den sehr geringen einer blossen Künstelei*), diaher 
hier auch nur der Contrapunkt in derOctav, Decime und Duodecime und dem- 
nächst noch der drei- und vierfache, und endlich einige künstliche Arten des 
doppelten CSontrapunktes erklärt werden. » Die Oesetse der Harmonie und des ein- 
laehen Contrapunktes behalten ihre Gflltigkeit auch für den doppelten Contrapunkt, der 
aber, weil bei Umkehrung der Stimmen die Intei v il^- si( h ihändern, noch verschiedenen 
besonderen Regeln unterworfen ist. Bevor jedoch die einzelnen Gattungen desselben 
ausfflhrlieher beschrieben werden , iit folgendes Allgemeine ku erinnern : INe gegen 
einander contrapunktirenden Melodien, von denen in den Uebungsarbeiten entweder die 
eine ein gegebener Cnntun Jirnitis ist, oder auch sfimmlliche frei sein können, soUrn (Iih lIi 
aus selbständig an Tongang und Khythmus sein, so dass sie deutlich von einander untcr- 
sehieden werden ktanen, und nidit die'eine lur andern im Veriiiltnist einer begleiten- 
den zur herrschenden atelie. Jede Stimme soll das Weeen einer Uauptstimme haben. Ks 
werden dalier Noten von f::emischten Zeitwrrthen und zwar so anzuwenden sein, dass die 
verschiedenen Stimmen verschiedene rhythmische Bow^ung zeigen. Damit hängt zu- 
sammen, das« die beim Oontrapunkt betheiligten Stimmra gerne auf verschiedenen Takt- 
gliedern anfangen. Femer sollen sie nicht ohne Noth sich durchkreuzen, und atttaer» 
dem duldet die Umkehrung des Octavcontrapunktes keine chromati-^ohen Ver-^etzunp*«- 
zeichen, die Umkebrungen der Decimen- und Duodeciniencuntrapunkte hingegen lassen 
solche SU, oder fordern rie vidmehr, je nach Beachaffenheit der Modulation. 

1. Der doppelt« GentcafBnkt Ar 8 Stimmen. Der doppelte Con trapunkt in 
der Off rtv. Die Stimmen werden in der Octav umj^ekehrt , d. h. die Oberstimme wird, 
um eine oder zwei Octaven tiefer gesetzt, zur Unterstimme, während die andere an ihrem 
Platse bleibt und Oberstimme wird ; oder die Unterstimme wird, um eine oder swei Oeta-.. 
ven höher geietstp sur Oberstimme, wahrend die früher Oberstimme gewesene Melodie 
ihre Lage beibehält und Unterstimme wird. Nachstehendes Beispiel giabt eine Vorstellung 



1} Ktlicreii ÜBtacrieht dnrObcT kann msn empfuifrn ttoreh Msrpurf , AbbaniU* von der Tvgt (AtMf. 
von 8. W. De h n , Ix'iptSg iK^Slb. U\ wimlUmt «fe Mweitnn grrundlieher, docli dmifalls 6ha» dass ata hShafar 
Weftto darauf KP li-gt vrird, nligrlHUidclt liod, atein KirobcrgcrU Kontt dea rci»«n 8«tm (Berlin 1774—7«), 
diia m auf diewo 0«gei»taad sieh batiahend« Bemerkungen untl B«ispi«-le («. i. B. Iii. tl. Äth. III. 12) uncr- 
beblieh «ad auch uoter andctPit von A. A n d r ^ (Lehrbuch drr Toii»ot «kunit, Bd. II. AUh. 1. l$l IT.) binUnglirh 
ab^cwic»«'!! «ind. AI b re c h t « rgr r i>rM-khnt dir Contrapunktv m <1er Bcrund, S«ptiroc, Srxl und Quart ^«r- 
nii-ht, uud wie die lUtcruu Tbeuretikrr dartthir ditclilen, kann iii<iu i>» S. W. Dehn, Conlrnpunkl etc. (BeTlin 
l*<o',l), S. <>'i ir. iiarhle»rn. I'ux (Cmiltn nil r'arndxxutn , (l<nt»rh von Mil;l?r) lii-nnt I H' :itir}i mir dir 
doppelt« n ( (.titr.'ipunkte in der Orta^ , Dc rim.- uuil Duotlii-iiin' ntt solch'', t\\e ..(lebrÄurhli' li utul in tlcr C'-'mp<.<- 
kit:'!!! •twss Ml (..(Irulru hntnir'. «riliriiiil iln- rinderen „" . tr.ii itir<r iliifPii Sl hr.inkm riil« «••It-r von iferinywn 

Hutten find*', oder nit jenen drei Arten (der Contrapunkt in der Ten mit dem in der üecime, der In der Quint 
ait dam in der Daadtcbne) abcvalakoaiiiaii. 
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davon, die Oberstimme i«t in die tiefere Octav gesetzt, der Cmtmjirmu» an' seinem Platse 
geblieben, Beiiip. I. 



1 Contrapunkt, 

1 — — . ■ , 11— rrt-.- ri« ■ t-^-,^ — t . . -T 1 


1 — 1 Tt^ 1 1t 








.MMffimento. ^ — > 

5>t ^ » - • • P - 




er 


.^!Zir:z?^-*:.^_ n * c C: ' : 

^' • ' ) ( t -t T- 


^• r:^~ r # c 





fllMbö^ kann auch der Canlut ßnnm um raie oder swei Oetaven Aber den an «einer Stelle 
bltÜMMuIen Cootraponkt geaetit weiden. — Soll die Umkehnisg nur um eine Octav tie> 

ffr (iili r hrihrr vor^jenommen werden, dürfen die Stimmen nirht fi^HT eine Oetav von 
einander sich entfernen (2 , indem Intervalle, weiche grösser sind aU die Octav, nich 
aWlt ftl der Oetav umkehren lassen. Die Decime wird, eineOctaT tiefer gelegt, surTen, 
ÄeUndeeime zur Quart, da jedoch dif /u'-aTnini'n^'i -iftzten Intervalle von ihren einfachen 
mir örtlich sich unterscheiden, nicht alur dt r (ialtuni: nach , kommt keine Umkehrung 
zu Staude, 2 b. L'eberschreilet also der Contrnpunkl die ürenze der Octav, «o nius» die 
tft ÜM it n hg entweder um iwei Ootaven höher oder tiefer erfolgen, 2 e, oder beide Stirn- 
ni' Ti r - u rti ulI 'rh , die eine um eincOotsT hdher, die andere um ebensoviel tiefer, 
versetzt werden, 2 d; 




Um leicht flbarMhen ta können , welche Verinderung die Intervalle efoes im Octaveon- 
trapnnkt «bgtfiucteil Saties durch die Umkehrung erleiden , setzt man die Zahlen von 
t bis S in zwei Reihen, und zwar in der einen Reihe in aufsteigender, in der anderen in 
absteigender Ordnung, unter einander: 

1 2 3 4 5 6 7 8. 

8 7 6 5 4 3 2 1 
woraus man das aehim von der Umkehrung der Intervalle her bekannte Resultat erhält, 
das« die Octav zum Einklang, die Septime zur Secund, die Sext zur Terz, die Quint zur 
Quart, die Quart, Terz, Secund und der Unisonus zur Quint, Sext, Septime und Octav, 
knn, die Intervalle in ihre Oetwrcomplemente verwandelt werden. Consonans nnd Ois- 
»onanz betreffend, z(M_'-t sich, dass alle Consonanzen in der Umkehrung auch Consonan- 
zen bleiben, mit Ausnahme der consonirenden Quint, die zur dissonirenden Quart wird. 
Und umgekehrt bleiben alle Dissonanzen auch Dissonanzen , mit Ausnahme der Quart, 
welche rar Quint wird. Wenn man daher auf guten Takttheilen nnr abwechselnd die 
Terz, Scxl und Octav, die Dissonanzen sowie auch die Quint aber nur melodisch durch- 
gehend oder in guter Bindung anwendet, so liest ein solcher Satx ohne alle weitere 
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Sebwieiigkeit fai der Oetav ridi uH^ulifeii. Di» Quint moM glaidk einer Dieaonana Vebaa* 
delt werden, ucü sie in der Umkehrung cur diMonirenden Quart wird, deshalb muss sie, 
wenn nicht bloss im Durchgänge vorkommend , vor])ereitet sein und eine Stufe abwfirts 
•ich auflösen. Sie kaun in der Ober- uder L'ntertitimtue gebunden werden, in beiden 
FUlen wird sie dardi wa» Ten, Sest oder Oetav voii^ereitet emeheiBeB, BMsp. 3. 



MivolgimMto, 




Feginnen darf man daher einen Octavoontrapunkt nicht mit der Quint» weil eonst die 

Unjkcbrung mit einer Quart aohebcn muss. Zwei Quartenfnlgen hat man schon an sich, 
aber auch auch dm dem Grunde, weil sie in der Umkehrung Quintparallelen geben , zu 
vermeiden. Die SecanH wird immer .in der UntenUmne gebunden und eBtw«ler durch 
den Einklang oder durch die Octav vorbereitet. Der Nona aber boU man eich nicht be- 
dienen, da sie die Grenzen der Octav überschreitet und, um nur eine Octav versetzt, eine 
»ehlechte becundeuauf lüaung iu den Einklang ; um zwei üctaven versetzt, eine ebenfalls 
■ehleehte Septimenauflöeung giebt, Beisp. 4. 





- ^ "^ '"^ ~^ 



Alle flbrigen Bindungen sind sehr leicht und vorthcilhaft anzuwenden. Be feige noch 
em Beispiel aus Fux , Oradu» ad PamaMttm (Tab. XXXI. Fig. b) : 



I 



Ricolgimenio. ^ — s. r-\ 



m 
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Wenn man in einem zweistimmigen SaUe die Hegeln des doppelten ConUrapunktea der 
Oeter einbtit, ausierdMn aber 1) nur die Gegen- and BdteDbevegung anwendet ; 2) auf 
gutem TakttheHe nur die Tan, Sext undOotav, die Dissonanien hingegen nicht auf 

Thesis gebunden, sondern nur im Durchgänge gebraucht : so kann man einen solchen 
Sats drei- und vierstimmig machen, indem muu der Ut>erstimme oder der Unterstimme» 
oderanch beiden zugleich bei der Umkehrnng obere TerienparaHelen oder untere Sexten 
beigiebt. Bcisp. 6 ist der Satz, Beisp. 7 die Verdoppelung der Oberstimme mit Untersexten 
lind der Oberstimme mit Oherterzen. Die Umkehrungen und anderen Verdoppelungen 
wird mau leicht selbst vollziehen können. 
6 B««li. 



^^^^^ 










— — 










II II» 


1 




Grossen contrapunktischen Werth hat eine derartige durch Terzen- und Sextenverdop- 
pelungen entatehwide Bf ehratimmigkdt nieht , denn die Verdoppelungratininen haben 

keine Selbständigkeit und sind nur als harmonischo Verstärkungen der BModia ana«- 
sehen. Doch ist es immcrbiu interessant und luit/lir h, dicHes Verfahren kennen in iMnen 
und zu wissen, das« solche \ erUuppclung uüui hau^tt ausführbar ist. 

B, Dar doppelte Contraputtkt in der l)ectme. IHe Obentimme wird gegen 
die untere eine Ten oder Decimc tiefer, oder die Unterstimme gegen die ubcre eine Ten 
oder Decimc höher ver»«etzt. In folgendem Heispiele enthalten die beiden Oberstimmen 
1 und 11 den Contrapunkt, die Unterstimme Iii ist der um eine Dccime tiefer gesetzte 
Sopran; oder man kann auch sagen, die betdan Untentünmen II und III machen den 
Omtnyttnkt und dar Sopran I ist der um eine Dedme höher gelegte Tenor: 

ß I 




Sholg. all a Deeima* 



III 

Wird nun die Unterstimme de« Cuntrnpunktes ider Alt im Beisp. ^) um eine Decinie 
höher gesetzt, so kommt die unter Bcisp. 9 a angeführte neue Gestaltung zum Vorschein. 
Dia Obaratimme iat dabei in die tiefere Ootar gelegt. Und soll bei der Umkohrung eines 

Decimencontrapunktes die Otierstimme n\ir eine Terz tiefer (0 h), oder die Unterstirame 
nur eine Terz höher \,c'< versetzt werden , so muss man die Gegenstimme um «ine Pctav 
fortr(iekans 
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9 • n Decinuu ^ hU 




I Dedma* 



e II T«n. 




i 



Das Zahlenschetna für dieHe Gattung des doppelten Contrapunktes ist folgandM) 
10 987654321 
133456789 10 

qimI nun ersieht danae, daas in der Umkehrung der Einklang zur Decime, die Seennd 

nur None , (lio Terz zur Octav etc. werden , und ferner , dass alle Consonanzen auch 
Consonanzen und alle DiHsonauzen Diasonauzen bleiben. Zwei ¥erzen, Sexten und 
Decimmi aber dürfen nieht in gerader lUohtung auf mnander folgen , weO in der Umkeh- 
rung OcCaven , Quinten und Einklänge daraus entstehen ; überhaupt darf im Decimen- 
contrapunkt keine gerade üewegung vorkommen, sondern es muss die Gegen- und 
Seitenbewegung dürchau» herrschen. Die Quart, aU Dissonanz auf gutem Takt* 
th«le, wfard i^C, wie im einikehen Contra|Nmkt, am oiwren Ende* «ondem am un- 
teren ^:ebunden un<l nicht in die Terz, sondern in die Quint oder Sext aufgelöst [Beisp. 
lU a 6]. In der Oberstimme dissonirend, würde sie in der Umkehrung eine in die Octav 
sieh auflösende Septime geben (c) ; ausserdem kann sie auch im Durchgänge gebraucht 
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Die auf gutem Takttheile gebundene Seru n d gieht in der Umkehrung eine richtig vor- 
bereitete und resolvircnde Nunc, und wird am unleren Ende gebunden und aufgelöst, 
11 a. Im atrengen Satie iat sie eigentlich Terboten, da kmne leere None vorkommen 
aoll, ea aei denn, dass Fallstimmen hinzutreten. Die Septime kommt im Durchgange, 
oder auch am oberen Ende gebunden und (bei Rtnfen weisem Fortschritt beider Inter- 
valle; in die Quint aufgelöst vor, 1 1 6. Die None, im Deciniencontrapunkt sehr brauchbar, 
wild am oberen Ende gebunden und, wenn die Unteratinnne liegen bleibti in die Oetav, 
wenn rie «ne Quart ateig^ In die Quint auljselOat («). 
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SU 




a a 





Versetzungszeichen dürfen und mössen oft bei der Umkehrung angewendet werden, 
wenn Modulation gefordert wird oder die Harmonie mannigfaltiger werden soll. — Die 
Stimmen des Decimencontrapunktes aber dürfen nicht über eine Dedme ton wntkiwr 
sich entfernen, indem die noch grönsenn Interralle alsdann nicht in dem g«fi»d«rtMl 
t'nikehrunfjsverhaltnisÄ erscheinen könnten; Undfcime, Duodecime etc. werden nicht 

zur Septime und »Sext, aondem sur Seeund und Terz etc. Auch kann ein zweiütim« 

migar Docimeneontvapiinkt dnroli Ttnoi- und D«ciiiicnT«doppelttiig«ii aemer Stimmen, 
da^laiehai auch durch Hinzufügung einer oberen Seztenpanllele svr Obetstimme und 
einer unteren Sextenparallele zur Unterstimme, drei- und vierstimmig gemacht werden. 
Wenn man von der Umkehrung mit den terzenweis hinzugefügten Stimmen keinen Oe- 
bnudi machen will, so ktonen alle Conaönaasn und lÜMOMaaea stattfinden, toUen 
aber alle Stimmen unter sich bequem versetzt werden können, M sind die Dissonanzen 
auf gutem Takttheilc zu vermeiden. Die Seiten- und Gegenbewegung aber muss jeder- 
zeit eingehalten werden. Beispiele von den mannigfaltigen Gestalten, in denen ein solcher 
OoBÜB^pankt erscheinen kann, sind hier des beedninkten Raomes wegen nicht snllsdg, 
flbrigen> werden die bei Gelegenheit des doppelten Contrapunktes in der Octav gegebe- 
nen Andeutungen hinreichend sein, dergleichen Versetzungen auch im Decimencontra- 
punkt selbst zu versuchen. N&heres darüber kann man nachsehen bei Marpurg, 
Abhandl. v. d. Fuge, S. 109, Beisp. Tafel LVII und LVUlf Fux, Qradut ad Pom. 
S. 147; Kirnberger»Th.ll. Abth.ll. S.8ftff.i Bellermann, ContiapunktS. 25« 
u. A. m. 

C. Der doppelte Contrapunkt in der Dnedeelme oderQnlnt. IHe 
Obentimme kann gegen die untere eine Duodecime oder Qnint tiefer, oder die Unter- 
stimme gegen die obere eine Duodecime oder Quint höher versetzt werden. Die Verto- 
derung, welche die Intervalle in dieser Umkehrung erleiden, zeigt folgendes Schema : 

I 3 S 4 5 6 7 8 9 10 11 13 
12 11 tu 9 S 7 6 5 4 3 2 I 
Indem durch die Umkehrung die Duodecime in den Einklang, die Undecime in die Se- 
eund, die Decime in die Terz etc. verwandelt wird, ist ersichtlich, dasa mit Ausnahme 
der Best, ans welcher die dissonante Septime entsteht, alle Consonaaxen audi Conao- 
nanien, die Terzen sogor Terzen (oder Decimen) bleiben. Da nun diese Gattung des CSon- 
trapunktes überdies neben der Seiten- und Oegenbewegung auch die ParallelbeMegung 
zul&sst, ist sie die bequemste und an Uülfsmitteln reichste von allen. Die S e x t auf 

rm TakttheOe muss gebunden worden, und awar kann es in der Ober- wie auch in 
Unterstimme gesdiclxen (Bosp. \tah)\ ebenso darf sie auf aeosntlosem Taktgliede 
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durchgehend iti beiden Stimmen vorkommen. Zwei S. ti in gerader Bewegung koII 
man nicht anwenden, doch ist in luMitif^er S( hrcilKirt der unter r notirte Fall, in dem auf 
eine durch die Quint in der ÜbcrKtimme gebundene 8ext noch eine zweite in gerader 
Bcw^img folgt, woTfttts in der Dttodectmenumkehrang also Septimenlblgen entsteheä, 
für InatTttBunte auch fOr SüigatimmeD vohl gestattet, namentikh wenn 
dabei sind. 

12 rt * _ c 




Jtivolgimemto 



l)ie Quart lässl ebenfalls beide Verwendungen zu, sowohl als durchgehende, wie auf 
gutem Takttheile am oberen Knde gebundene Dinsonanz, aie wird wie im Üctavcontn- 
punkt behandelt. Die Septime kann auf sdüeehtem TakttheOe in beiden Stimmen 
<lurchgehend, auf giitem in der Oberstimmo gebunden vorkommen. Die Nene wird wie 
die Secund im Octavcontrapunkt behandelt, in der Unterstim nie gebunden und dann ent- 
weder in die Terz oder Sext aufgelöst. Soll sie aU wirkliche None, in der Überstimme. 
j(eA}nnden, behandelt werden, so folgt ihr, indem beide Stimmen in d«ar Gegtnbewegni^ 
fortschreiten, eine Septime; doch ist eine FuUstimme jederzeit von guter Wirkung. — 
Die DvKulecime ist die Grenze der Kntfeniung der Hauptstimmen, indem mit den sie 
überschreitenden Intervallen keine Umkehrung vorgenommen werden kann. Folgendes 
Beispiel (ans Chetnbini, Votum d$ OoninpoMi giebt eine Anschannng von den Arten 
der ÜmkehmnK: Beisj). i:? a ist die Hauptcomposition ; unter J> ist die Oberstimme in 
die untere Dnodccime versetzt, während die obere an ihrem Platze bleibt; unter r die 
tJnienitimme in die obere Duodeeime gesetst, die untere an ihrem Platze gelassen ; un- 
ter d ^ Untentimme die Oberoctav , die 01>emtimme in die Unterquint, und un- 
ter e encDidi die Unteratimme in die Oberqnint and die Oberstimme in die Unteroetar 
verlegt : 

l.J <i I 




II 



:3 ü 



h II 



untere Duodec. 



1 11^ 




dll 



obere Duodeo. 
1 




obere Uctav. 
I 



• Uuterquint. 



Pqpp eHe g Ommiiankt II A (4rei* and vieilkchei) 



e II 




^^^^^^ 



i 



untere Octav. 

Mftn kam sur Uebong alle diese Oattangen des doppelten Contiapunktas sowohl fir 

swei Stimmen allein, als auch mit Ilinzuiilgung freier Füllstimmen bearbeiten. 

n. Dar drei- und yierfache Contrapnnkt für drei tmd Tier BÜxnmen. Die Stimmi'n müs- 
sen so eingerichtet »ein, dass ilire Lage beliebig vertauscht, eine jede von ihnen, oluie 
B«etntTiditigting des Wohllclanges und der Satnichtigkeit, obere, mittlere «der untere 
Stimme Monlcn kann. Die Versetzungen erfolgen entweder in der Octav allein, oder zu- 
gleich in anderen Arten des' Contrapunktes ; im ersten Falle muss der Satz nach den 
Kegeln de* Octarcontrapunktes, im zweiten nach denen mehrerer Contrapunktarten zu- 
glekh ausgearbeitet sem. — — Der drei- und vierfache Oontrepunkt in der 
Octav. Es sind nur wenige Regeln denen de'; dnjipt'lten Octavcontrapunktes noch hin- 
zuxufiigen : Ausser den consonirenden Zusammenklängen können auch die dissonirenden 
darin Torkommeii, Jedodi mit Aoenahlne der Nene und aoldier Akkorde, ^e nidit in allen 
Lagen gut sich UNixdiren lassen (Xonenakkord, abennässfge Sextakkord). In dem einen 
Satz beginnenden und bcschlicssenden Dreiklangc darf die Quint nicht angewendet wer- 
den, weil sonst in derjenigen ümkehrung, in welcher sie in die UnterKtimmo /.u liegen 
kommt, ein Qtmrtsextakkord entsteht und ein soleher den Sats weder beginnen noch 
bcschliessen darf; in der Mitte darf sie nur da gebraucht werden, wo der Quart Sext- 
akkord ohne Nachtheil auftreten kann, die Tonika des Dreiklanges, welche al«flann zur 
dissonirenden Quart wird, muss in solchem Falle vorbereitet sein. Wird dem Contra- 
punkt ein freier Bass beigegeben, so bedarf es dieser Vorsicht mit der Quint nicht. — 
Sind alle Kegeln beobachtet, no \&>*%i der dreifkche Contrapunkt sechs Versetiungen 
SU, nämlich drei Hauptversetzungen: 

{1. ObfTrtliniap. i S. Vntmtlmmr. 

2. Mittphtiniinr. II, t 1. OhrrM immi«. 

'i. UntertUmme. ^ 2. ^tittciitiiniiie. 

und drei Nebenyersets vagen swieehen je swei 
PklM bleibt ( 

i 2. Mitli-l.stiinnutf. i 1- ' >lJL■r^tilllllle. 

1. I 1. ObiTttiinini». II. | :t. l nl< r»tiiniiie. 

* 3. l'ntpmtimmc. 1 2. MiltHsUmnie. 

Nachstehend ein Beispiel aus Marpurg, Abhandi. von der Fuge: 
14 III II Cmmw. 



III. 



2. MfttvIstliiiiiM« 

temtimim». 
Obentijnme. 

wihiend die dritte an ihrem 



, 2. Mit 
I 3. I nt 
l 1. Obm 



III. I 2. Mittflütimme. 



1. Obenttaaine. 
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Der vierfache Contrapunkt hisst 24 Versetzungen zu, nämlich: I Hauptversetzungt-n, 
htk denou alle Stimmen ihre Lage ändern ; 2Ü Nebeuvcrsctzungen zwisci^^n je i Stimnu ii, 
wihtend die Tierte an ihren Pktse b1«bt. Bebplele wflrden tu viel Raum beanspru- 
chen, man kann solche in genügender Aniahl in Marpurg's vorhin genanntem Werke 
finden, woselbst diese Gattung des Contrapunktes S. 129 ff. erkl&rt, und eine Tabelle 
aller mflgUchen Umkehrungen gegeben ist. Es kommen sowohl dreistiinmige alt vier- 
stimmige S&tze vor, in denen diese Umkehrungen nur iheilweiae, zwischen dra tusseren, 
oder 'im vierstimmigen auch zwischen den äusseren und inneren Stimmen unter sieh, 
Tullzugüu werden künuen, iu letzteren sind denn auch die MitteUtimmen freier, da sie 
niemali Untentimmen werden, am meisten hat man die iniseren tu beaditen und beton» 
dera darauf zu merken, dass auch die Oberstimme einen guten Bass abzugeben geeignet 

sei. Ii. Der drei- \ind vierfache gemischte Contrap unkt ist ein solcher 

drei- oder vierfacher Cuntrapunkt, der Umkehrungen nicht allein in einer, sondern Ui 
mehreren Arten det doppelten Oontrapunktee in der Octav, Decime, Dnodecime (auch in 
anderen Intervallen mit sich vornehmen lässt. Näheren Unterricht in der Verfertigung 
solcher iJ&tze kann man aun M a r p u r g , Abhandl. v. d. Fuge, schöpfen, der sie [S. 125 ff. 
und 132 ff.) mit hinlänglicher Ausführlichkeit beschreibt. 

Drm angvlMiidca Toucttcr ist nicht« •intfriB|liehtr anionOhen alt anbiltendc Ut- bung im doppt lti-n Con- 
trapunkt, 4«na ttcbtise Kpnntniia und Frrtiffceit in drr Bohandlanf deMrll>ea wcrd«a Mbr «McBtlifib dun b«i> 
trayrn, •einen iidterrn Aunarbf ititni^cn durrti Gfclicgt-nlinii d«»« Sxtxr« wrni{(«toni den Werth der toliditftt TO 
gelK'n. l iiJ .iUM(i ri|pii> wird man erkannt haben, wrelrh t-in wirhtisri'» IIiillMiiitlil ir nt um i'incn Toilifcdankrn, 
wlM»n diuctt Umkehiuuf der StUamcu aUeia und ohne so tut etwas daran tu ändern, iu vmcyedener Geatall 
•ndkeiam m Imho. Hanptalelilieli« VcrweBdiuif findet er vmwt in den Fonaea det gebnndaaeitf ttilss, fa Mo- 
tetten, fujfrnarti ji-n Slxtim; der Fugp mit tetiem (;eyon»;«ti mlcr mit rnrhrrn-n Subject<'n und dem CanOtt Är 
Tefichiedone (stiuinieiigattungcu Ut er unrntbi-hrlirli. DeinunKi'achtcl darf D>an nicht glauben, er acl fllr die 
Toiiformcn dir freien Schreibart völlig OberflOMig. In TouvtikcKm worin nur eine Ilauptttimmo ist, w ird »l in 
GebraucJi swar weniger gcfordcft, wcnaficicli er such hier eine Zierde eein itaan ; in eolchen hinsefen, in denen 
nefarera tUnwieB den Cfaaraeter oUifater Stfrainra behntpton anlcD, wM eelae Anwendiuf wlohtig oad «erlh- 
voll, wenn untt r «It-n \ «.rliniiil« um H;iii[itstiiiin)cn pinc Kinhelt der Ki'i trijt« ickriung und dt-» Charactor» auf- 
r«Thterhalicu wiTden, und ni. ht liald ilirgf l>ald jrue llauptatinune »u finf-r nur begleitenden herabsinken »oll. 
K<) wirtiivoll nun aber die durch künstlerische Alisichten geleitete Verwendung contrapunk tisch er Settkunst 
ohne Zweifel eich enreiat, eo völlig unnttU iet die tpiclerai mit contrairnnktiaeben KttnatetOrken, welche bei 
efflndunfearmen Tometiem oft fcnnf Anadraek nnd SehSnhelt der Ttoogvdanlien etee ti en mnaetcn. DI« qm- 
f^nglidiste coulrapunktin-he (Irlflirsamkeit hat keine neltuiig, wenn »ie nur «i Htst /.werk »i-'m will, »tatt in den 
Uieuat der productiven Kräfte sieh iw iMgebeu. Unserer Zeit kann man den \'urwurf, das» sie mit dergleichen 
Kttatteleien eich abgäbe, nicht gerade machen, wohl aber den, data lie anf durchbildete C<*diegenbeit dee ToB- 
raUea tu wenif Werth legt; drei Viertheile unserer Tkyeeprodaetc eteikSB ia ihrem Mode«u<k>ttts oder in ihrer 
flngirten Bedeuteanikeit und forcirten Geistreichtbaerei doeb seblieaallch aar anf einer PtSebe mit jene« Bxtra- 
vaganirn der Hatitechnik, mit denen ftliriirens anch Itet» nur untergeordnetere Ti.n»et«er, dureh Mifüverft.lndnis» 
der höheren Kanst«ttfraben auf faUche F&hrte feleitct, einherta»t«isireu UebUn. — Einige der kanatlicben Coo- 
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trapturiU« mUcb hier noch «ine kam Brklinmg finden, woran aber sogleich der Bath für den ufeiwnden Ton- 
wlMT ridi MhllMcfii RAfe, daM «r nr«r df« Vcbauff »«eh in Mlehni KviMtfieTtiglteiten nldit itt Mheura bafae, 

denn auch 'ir tnyri ti iVxin \i>i. .Ii. Ml .;:li'. likril (!. r Tl>n^ i rl.irirlnn::;.'!! nach allen Rirhtungrn kpnnrn iiikJ ln lnTr- 
u-hen lu Icrarii, uml iiisufi i n u ir>l iliiii »iclicr ki-in Nai'titli<-il ilitr.iu<> i-rvfaehM>n; nur <larf «■» ihm nicht i-iiifalli ii, 
isicli ctwaa in fut« darauf in tlnin, wenn er etwa einen polymorphiachen oilcr i-in< n in doppelt rUck^ngigi-r 
Gtgvnbewagaiif lisb abnOliradan Coati«piiakt.VQn eekifer und niebttBafender Melodie ti^nnagcdrcebcelt hat. 
Will naa diew Rflnate in der Compoaition pmkMt rerwertben, lo feaebehe «• dodi Ja ao umnwklleli ab irgend 
iiiorli. Ii ; • ri'i Ii. II nii' gicli ansrliriiicnil wii- \on ^ollift, ohni' Wist-n» von ihrrin Vorli.iuiirnx iii 711 ni:ki-)i< 11 
und ilw Aurnu rluaiukeit auf «ich tu tii-hen, to knan mau Mrcnig«ti-n> der (icecbicUichkeitf mit welcher der Tuu- 
aeta«r aic beLerracht, «ta fawteca Vardlenat nlebt abapciaelieii. 

in. KänatHche Contrapnnkte. y1. Der d o ji ji p 1 1 v o r k c h r t e , oder C on t ra pu n k t 
in der Ciegenbuwc^ung lässt nebst Umkuhrung der i>timmen sugleich die strenge 
oder hn» Gegenliewegung zu *). Er kann towohl xwei- als auch drei- oder Tierstimmig 
gearbeitet werden, der Satz erlaubt jedoch haupts&chlich nur Consonanzcn, indem die 
Dissotinnmi. mit wenigen brauchbaren Ausnahmen, in der Umkehrung weder richtige 
Vurbereitung nuch Auflösung tindcn, und deshalb wesentlich nur im Durchgange vor- 
kommen darÜm. Eafol^ ein sweiatimm^s Beispiel ans Marpurg, welches, indem 
gerade Bew^ung der Stimmen in Terzen und Sexten VLimieden iat, duieh Tenenver* 
doppelung auch drei- und vieratinunig auageAbl werden kann. 






m:^,: ^ 
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Dm rmtr 8chlü»»el|>A.ir t r','icbt die untrr h »lohend«' riiikohrun^ in drr fn ii n Gi'gcnbi-wi-giuig <l>'r 1 iiI^'<'l:< ii 
gaactiten Octav dea Uaupttonea und der Quint, wenn man daa Blatt auf den Kopf iteilt und von rcchu nach 
Unka Ueat} daa tweit*, vwfccbrt* SebÜMdpnr erleiebtort daa Laasa, indam man daa Blatt aar auf dae Kopf 

jfMtellt vnr «Icn Spii-^.-l m h^tltcn brauclit, um dieti-Ihr Umkehrting lu gewinnen. Eigentlich j<-h<1rt dieee Xoti- 
ruMg mit verschiedenen SchlUtKclu, von denen das dritte unmittelbar vor den Noten »tehende Puar keiner Er- 
kUrung bedarf, dem Canon kn. Unter c ist der Sati durch den Stiniuirn oberhalb iK-igefUgte Tertenparallelen 
vicfaliatadf gaaiaebt, und unter d nit einer der Unteratiaane oberltalb und der Obacatiaua« unterhalb beifeg«- 
bcaea Tnwaparalid« in der Oefea b e w eg u nf umgekehrt. — Wcnn^eleb «Sa die Notirang mit den vcraebia» 
Jenen 8chlü»i<.-tn kaum anden« als Spielerei ni nnen Knnn, i>-t der Contrapunkt in 1 f r.-gcnbevrefun(f docb 
keiniMiwpgM werthlo«; vorautgeteUt, d*M die Melodie erkennbar bleibt und keinen Zwang erleidet, kann ar 

aofur aabr wbfcsaiu «ein. Seine aumdabatMte nastlscbt Verwsadaat fladat «g ia dar Fag« ia dar Oagaa- 
bawtffaaf »der OaffaaCar«. 



D ücbtr dia baiita Artaa dar Otgaabawaf aaf •. daa ^daha. Art. 

II 
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B. Der r ückgung ige Contrapaakt kann nicht allein von AnfimfrinniEiidey 

sondern auch rQcktrirts, vom Ende zum Anfang, ausgeübt w exd«. Entweder können 
hierbei die Stimmen zugleich umgekehrt M-erdrn, oder nicht; im ersten Falle heissl der 
Satz ein düppeU« im zweiten ein einfach rückgangiger Contrapunkt, und ausser- 
dem kann die Umkehning entweder in gerader oder in der G^|enbewegung vorgenom- 
men werden. Soll der Sats iji der Oegenbewegung umgekehrt werden können, ho dOrfen 
nur Consonnnzen darin vorkommen, im anderen Falle von Dissonanzen die verminderte 
Quint und Septime, die kleine (Dominant-} Septime, und die übermässige Quart und 8e- 
eund, gebraucht werden; doch muss ihnen eine AuflAsung nicht nur folgen, sondern 
auch vorausgehen, damit sie auch richtig resoh iren, wenn der Satz vom Ende zum An- 
fang gelesen wird. Es f<)l<re ein Reisj)iel, wekheH in der doppelt rückgängigen Gegenbe- 
wegung erscheint, wenn man das ülalt auf den Kopf stellt und nach deu am Ende ste- 
henden Sehlflssehi liest i 




C. Unter polymorphisohem Contraponkt versteht man einen solchen, der Um- 

kehrungen in verschiedenen Hauptgattungen des Contrapunktes (Octav , Decime und 
Duodecime) mit sich vornehmen, und ausserdem in der Gegenbewegung oder (wenn zwei- 
stimmig) auch in der doppelt rückgängigen Gegenbewegung sich fuhren lässt. — D. Beim 
Contrapunkt in der Augmentation und Diminution bildet endlich derselbe 
Gesang, doch in Noten von doppeltem oder von halbem Werth dargestellt, zugleich den 
Contrapunkt. Der Gesang muss so eingerichtet werden, daHs er von der contrapuukti- 
lenden Stimme sweimal genommen werden kann, während er von der Uauptatinmie nur 
einmal vorgetragen wird. Ueber Aogmentation und Oimtnution siehe die gleidm. Art. 
und Nach ahmung Heisj). f**. 

Literatur: Marpurg, Abhandl. v. d. Fuge (beraiugcg. von 8. W. Deha, Lripüg iä&^), IwkaadcU alle 
Aitm d«p|wll«i CMitnpiiiiM« (S. «9—lSI) oad gUbH biatSnglkhe gut«, dordigl^flf JedUwb awlir ttrf la- 

atramrntal- al« Vocalmusik »ich beiieh-nde, Ik>i8|i!elf. — l'u», Gradui ad Partuttium (dt-uUch von Loreni 
Miller, Lcipiig 1742), frklärt (S. 139 — 107) dir drei Gattungen in d«-r Octav, Deritiio utid Duodccimr, in Be- 
»cfirriliunt; iiiul Briüpiclon den Ge«eticn dw \ ocaliinnik folj^cnd. — K i rn l>c r «; r r , Kunst di-s reinen Satrca 
(Berlin and Künigfbeig 1774-- 177tt), behandelt den Gegenstand den ganzen 2. und 'i. Xhcii liindurch. — Che- 
rub i n i , Coaw (kOantrapolBCf «iMtwb «od franiOtlaeh (Lefpilg), auf S. Tfi— ISO, ntt EittwliliifB dar iia«ebrtneii-> 
lieberen Arten (In der Nont-, Duodrciiu.- etc.). — Heinrich H t- 1 1 1- r ni ^ ii n , di r Crwitrapunkt etc. (Ui-rtin 1s(>2), 
mit umfutender Kenntnift den ^oralen Giuiidsittieii der ;ilti ii M.-itl. r folgcml, leigt (S. 230 — 2^.') die drei 
Iiaupt(,'.%ttungcn und Ihre Anwindun^ auf die Fuge mit iwei und mehrt rcii Subject« n ; enthalt gut.- Hcispu le. — 
8. W. Ueha, Lehre von Contrapnnkt, Canon and der i^ige (Berlin lb&»>, handelt von allen Arten de« doppel- 
«011 OootrainiaMct (8. BA— ISS). — J. C. t o b t, tehrimeh der miuilnllidim Conpodtion, Bd. III. (LdiHiff 186«^ 
%r>rl)intlct srleichfall« die Darstellung der »eitdiied' ni n MauptLrnttiins<>n des- dupp. !ti n Contrftpunkte« Mit IhnV 
praciihchcu Anwendung in der Doppel-, IMpd« etc. Fuge, tu uinfaMeuder und iutcrciwantcr Wciao. 

Doppeltriller, s. Triller. 

0oppeltverminderter Dreiklang, s. DreiklangBe. Ueber seme Umkehrnng 

als übermässiger Sextakkord, s. Sextakkord. 

Doppelwirbel, Schlagmanier bei den l'auken, s. daselbst. 

Doppelsuig». a) Terminus mehrerer Blasinstrumente, an welchen man, um ver^ 

schiedene Arten geschwinder Noten mit Kundheit vorzutragen, beim Zuiif^'cnstoHsc ge- 
wisser Silben sieh bedient, die man in das Instrument gleichsam hineinsprii ht, wie f.. U. 
bei der Flöte. Die wiederholte oder verdoppelte Aussprache einer zur einlachen Zunge 
gehörenden Silbe heisst Doppebrange. S. Zunge. — h) Eine Schlagmanier bei den 
Pauken, s. Pauken. 

Doppio, dop})elt. Conirt^uwto dt^ipio, der doppelte Contrapunkts Cmcaio dep- * 
pio, ein Doppcleoncert etc. 

Doppioni, efaie veraltete Gattung Hohblasinstrumeote, wie Prftoriua mdnt, 
Tielleicht von Sordunen- oder Comamusen- Art und in drei GhrOssen: Baas, C»a,bi Tenor 
und Alt, e-d| i Cantus, e« -d^ • 
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DorlAch. fl" Bei ÜLMi Orioc h en ! 1 ) aN Tet rn c h o r d die Quartengattunf^ p"//; o, 
h'^c d e, 8. Tetra c ho rd I A n; 2) als Octavgattung aus zwei solchen dorischen 
Tetrachorden luitammcngeseUt, e'^/g ahTed», s.dasdfaatlll A, Beisp. 5; 3) als Ton- 
art die auf il-<L_ transponizte MollsiÄla , s. daselbst III B, Bdsp. C, 7. — &} In christ- 
licher Zeit: nis Oc tavfra 1 1 a ng c"/^ a «.Tonart III, Beisp. 3, unter den 
Namen I*rotua und Tonua primu$f a. daselbst ii, Beisp. 1, 2. — Folgende Choral- 
melodien stehen naeh CalTisius {Emereit duae, IGOO, 8. 19) ursprOnglidh in der dori- 
schen Tonart iSytteina regnl.) : Mit Fried und Freud fiüir ich dahin ; Christ lag in Todes 
Banden; Christ ist erstanden; Quam l»et<t jterfert nttimn- Wir plauben all an einen 
Ootti Vater unser im liiauaelreich ; Christ unser Herr zum Jordan kam; Wer in des 
AUeriiAohsten Hut; loh ruf sn dir Herr Jesu Christi Dnrch Adams Fall ist gans ver- 
derbt; O norre Gott in meiner Noth ; Hats Gott vorsi liii , wi r will es wehm ; Vetii 
mmie SpiriUta. {üi/stema tratiajH)it.): Vita aancU>r ton dmis /tngeiorum; Erstanden ist der 
Heilige Christ ; Jesus Christus unsti Heiland; Erhalt uns Herr bei deinem Wort; Christ 
der du bist der helle Tag; Singen wir aus Henensgnind; Gleich wie ein WeisenkOr- 
aelHn ; Ks wird seiner der letzte Tag herkommen; Vtetima» pa$ekali Umiu. 

Do8iliipla di crone, ü. Dodecupla. 

l>aubie cadence , ein doppeltes, wiederholtes Trillo. 

Dea^le croebe, Sechssehntelnote. — liiet^ verbunden; — »«parittf getrennt 

geschrieben. 

DonbleH, eine Art Variationen i»gebrochene Arbeit« nennt sie Mattheson), wie 
rie manche der alten Tanzmelodien, z. B. die Sarabande, tU sgleichen die alte Spielarie, 
sowohl als einzelne Tonstilcke wie auch in der Suite »der Prirtie, sehr htufig und mit^ 
unter in zienili 'if r Anzahl bei sich haben. Sie sind mehr dnreli Fifjuren, Diminutionen, 
LiLufe etc. auägei>chmückte und mannigfidtig gemachte Wiederholungen der Melodie als 
wirklich durchbildete Variationen in nnserm Sinne. Daher wohl der Name DotAk$f 
Doppelungen. Sie heissen auch ParttU. 

Doiiblo friple, der % Takt (Brossard). 

Doublcttc, französische Benennung der zweifOssigen Octav in der Orgel (W^aU 
ther, Lexicon). v 

Douae quatre, der *%j — Ami*, der*%; —aeit«, der •«/,« Takt. 

Doxologia, das OforiVi im Kirchengosange. Es priobt zwei Arten: a) T) n xa I »gta 
major , der Uyitmua angelicua, das Gloria in excrlaia deo der Engel in Christi Oeburts» 
nacht} schon in den firflhesten Zeiten der ohristl. Kirche als Morgengebet gehrtuchlicli, 
in der römischen Kirche angeblich von Papst Telesphorus (1 27 — 1 .'W) bei der Njicht- 
messp de«! Weihnachtsfeste« einj^efnhrt, gegen da<5 7. Jahrb. hin allp^cmein in die Messe 
aufgenommen, den zweiten Theil derselben bildend. — h) Doxoiogia minor , dcT 
ebenfalls schon in den allerersten Zeiten der ehristl. Kirche dem Psalmen- und Respon- 
soriengesange angehSngte Vers Gloria patri et ßlio et »piritui aancto, über den es im Gre- 
g'orianischcn Kirch cngfesange melodische Formeln in allen :uht Tonarten pieht. Auf 
Kath des Hieronymus {f J2ü] ist die Doxologia minor noch durch den Vers siviU etat 
Hl pnnetpio et nmte ei temper in teeida »eetttorum erweitert worden, weil die Maoedonianer 
als Ketzer s;if:t( Ti , das Dogma von der Gottheit des heiliVen Geistos sei neu hinsugefügt 
(Prätorius, Hyntagma 1. Ol. Printz, Histor. Bcschr. d. edlen Sing- und Klinga 
kunstS. 03). 

OramatlMke Hoslk, s. Musik; Stil; Oper; Oratorium; Passion^ Can- 
tate. — Dramma per muaUu, s. Kammerinusik ; Singspiel eto. 
Dratlisaiten, B. Saiten. ' 

Drehende (rotirende, rotatorische) Schwingungen, von Chtadni an Stir 

lK!n entdeckt, s. Klang I A, 2 c. 

Drt'lier, ein gcwAhnlieher walzcrartiger Tanz von ruhiger gemässigter Bewefjunfj, 
im Dreivierteltakt, gewöhnlich aus zwei achttaktigen Theilen, von denen jeder wieder- 
holt wird, bestehend. Doch ist die Melodie wegen der unbestimmten Figur des Tanses 
niohtmth wendig an die Takt zahl gebunden. Mun hat auch ganze, zum Behufe diesen 
Tanzes gesetzte, aus verschiedenen auf einander folfjenden Melodien bestehende Suiten. 

Drehorgel, Organum portaiiie, Leyerkasten. Bekanntes Instrument mit 
Pfrifenwerk v<ni Teisohiadener GiOsie. IHe kleinste Gattung, auch SeriMtU! genannt, 

17» 
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hat nur ein Rej^i«tPr vnn 9 — 10 Pfeifen und dient den Vö^jeln klein»' .^tiu kchcn Ku lehren 
oder den Kindern zum Spielzeug. Die grösseren Oattuugen halRu mehr aU ein Kegister 
und einen Umfang von cwei oder drei Octaven und. darüber. Alle aber werden nicht mit 
den Fitif^'em gespielt, sondern die Stelle des Spieler« vertritt eine Wal«e mit Stif^, 
durch welche eine Art Claviatur in Bewegung gesetzt winl. Die Stifte der Walze sind 
8o geordnet, das» sie beim l mlaufen der letzteren den Clavis desjenigen Tone», der zum 
Klingen gebracht werden soll, niederdracken. Entweder beffndet ateh an der Wabe eine 
Kurbel, mittels deren sit- t,'edreht wird, oder es sind Gewichte angebradit, MeUln , wie 
bei Spieluhrcu, den Mechanismus in Thätigkeit setzen. Nicht selten sind auch »tatt der 
Pfeifen Awischwingende Zungen, nach Art der Physharmonika, die Klangcrregcr. 

Dreiachteltakt, die «inftuslie ungerade Taktart, drei Achtel ala TaktgUeder ent- 
haltend. 8. Takt. 

Oreichttrig, den Bezug der Saiteninstrumente und die gemischten OrgeUtimmen 
betreffend, a. Chor D; in der Vocal- und Instrumentalmusik, s. Doppelchor. 
Dnrffache Intervalle, s. Zusammengesetzte IntervaUe. 

Ärelj^fstrieben werden die Töne der «ic1)enteii Octiiv unserrs Tonsystems (von 
( 32 Fuss als ürundtoQ aus gerechnet) benannt, weil sie, wenn durch Buchstaben aus* 
gedrQdtt, mit drei kleinen Quentrichen ober den (kleinen) Buchstaben geschrieben wer^ 

dens e'S t f etc. Dass dieser Gebrauch noch von der alten deutschen Tabulatur her- 
aUmmt, ist im Artikel Tabulatur erklärt. In neuer Zeit pll^ man die Striche m««t 

durch eine dem Ihuh^taben rechts unten angefügte kleine Zahl Ton gleichem Betrage ta 
«rsetzen: c^/, etc. S. Notenschrift A. 

Drelklang. Ein aus zwei aber einander liegenden Terzen bestehender Akkord, die 
harmonische Verbindung von Grundton Terz und Quint. Indem es Teraen und Quinten 
von verschiedenen Intervallengrösscn giebt, bilden sie h zwei Hauptfrattungen von Drei- 
kl&Dgen, nämlich cunsonireudu und dissoiürende, welche wiederum in einige Unterarten 
Serfallen. Die eonsomrendm Dfeikl&nge, welche te swei Arten, als Dur- und Molldrei- 
klang, erscheinen, sind die Qrundlage aller Qbrigen Akkordbildungen; wenn aber manche 
Theoretiker fordern, dass man nur die consonirendeii Arten des Dreiklnnges als eigent- 
liche Drei klänge und die dissouircnden nur als uueigentliche ansehen und benen- 
nen soll, so ist dam keine Veranlassung. Denn ein jeder Akkord, dessen drei Intervalle, 
woraus er besteht, auf das Verhftltniss einer Quint und Terz zum Grundton sich zurQck- 
fiihren lassen, int ein Drciklang, er möge consuniren oder dissoniren. rcberdies käme 
mau iu Verlegenheit, unter welche Klasse von Akkorden mau die dis^ouirenden Drei- 
kltoge SU bringen hfttte. Auf gutem Grunde hingegen nennt man die consonirenden 
Dreikl&nge vollkommene, die dissonirenden unvollkommene; denn jene sind 
bereits für sich uliein etwas Onnze«? , ein consonirender Dreiklan ? an sich fordert we<ler 
Vorbereitung noch Folge, während der dissonirende jederzeit au eine gewisse Fortschrei- 
tung gebunden ist und niemals einen Tonsats beschUessen kann. Wenn man auf jeder 
Stufe der Dur- imd MoUscala \\x\ letzterer die grosse Septime angenommen) aus leiter^ 
eigenen Intervallen der Tonart einen Dreiklan«,' • irichtet, Beisp. 1 : 



1 CI II lU IV V VI vii- a l II- UI IV V VI Vll 




so ergeben sich vier Arten von Dreiklängen, zwei consonirende und zwei dissoni- 
rende, welche von einander verschieflen sind, jenarhdem von ihren beiden Terzen 
die eine gross und die andere klein ist ; oder bi beide klein ; oder c; beide gross sind. — 
Consonirende Dre^klänge beatehen aus einer grossen und emer kleinen Ten, ihre 
Quint ist daher jederzeit rein. Diejenigen dissonire n d i n hingegen, welche in der 
Dur- und Molltonart leiterei^en sind, enthalten zwei kleine f)der zwei grosse Terzen; 
ilire Quinten sind daher im ersten Falle vermindert, im zweiten übermässig. Ausserdem 
giebt es noch twei dissonirende DreiklAnge, welche beide aus einer grossen und einer 
verminderten Terz zusaninu ngcsetzt sind, worüber unter I B, r <7 Näheres. - V.% wird 
nun unter I. die Beschudenhcit der Arten des Dreilüonges, und unter XI. ihre Slufenbe> 
sdchnung mittels rumischer ZilTeru erklärt. 
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I. A, Couaiiireiide Dreikliui^e. 1/ Wenn von den beiden '1 erzen conaonirender Drei- 
klftag«, deren eine gtoM, die andere kldn ist, a) die i^xoMe Ten auf dem Gfundione 

liegt, der Akkord also aus Grundton, grosser Terz und reiner Quint besteht, so ist er 
ein gross tT oder harter f D u r- D r ei k 1 a n g. Wenn hingegen h'; die kleine Ter^ auf 
dem Grundtun« liegt, der Akkord also aus Grundton, kleiner Terz und reiner Quint bc- 
■teht, eo iftt er ein kleiner oder weieher (Moll-) Dreiklang. Dtir^ und MoUdrei- 
klang heissen auch vollkommener oder harmonischer Dreiklang, Trias har- 
mon ica. Der Durdreikiang hat, wie aus der voranstehenden Aufstellung der leitercige- 
nen Akkorde ersichtlich, seinen Sitz in der Durtonart auf der Tonika [C B O] und auf der 
Obei^ und Unterdominant (<? JSTD, FA Oi in der Molltonart auf der C. Stufe {F A C), 
femer, mit Erhöhung de«? Leittones , auf der 5. Stufe, als Dominantakkord iE H)\ 
mit Aufhebung der Leittonserhöhung , auf der 3. Stufe, als Dreiklnng der Paralleldur- 
tonart (C E 6'j, und auf der 7. Stufe [G II D). Der Molldreiklang liegt in der Durtonart 
auf der 2. 3. und 6. Stufe [D F A, BG //und ACE], in der Molltonart auf der I. 4. 
und (mit kleiner Se ptime als Terz) 6. Stufe C 7) F J, E G IT . ])ass der Akkord 
def 6. Stufe in Moll als grosser und kleiner Dreiklang, ebenso der auf der 3. Stufe als 
groner und fibermfiK-^iget Dreiklang erscheinen kann, liegt in dem vcnchiedenen <^ 
biaodi der Septime der Tonart, als grosse und kleine. Zum vollkommenen Schlüsse und 
ebenso zum Ualbschlusse ist die grosse St'ptime :also d' In A moll) liekanntermassen 
unentbehrlich, wirklich leitereigen ist aber die kleine Septime und im Verlaufe des 
Tonsatses kann der Ton G (in den ^koiden B OH^ CBO, OH vorkommen, 
ohne dass der Tongang darum A moll TOrlässt. Bildet man die leiterverwandten Neben- 
tonarten auf der 5. 3. und 7. Stufe, so geschieht eis mit Annahme der kleinen Septime 
der Haupttonart, also in Amol! nicht Edur, sondern EmoU, ebenso Cdur und Gdur. 

Niheres s. Tonart V C. .2) Die Dreiklinge auf der 1. 4. und 5. Stufe, als toni« 

scher, Unter- und Oberdomin antdrciklang, sind die Hauptdreiklftttge 
der Tonart, indem nie nlle derselben leitereigencn Intervalle enthalten, alno den Inbegriff 
der Tonart bilden, in Dur sind alle drei Durdruikiange, in Moll Molldrei klänge bis auf 
den Akkord der $. Stufe in solehen Fillen, in denen er die grosse Ten als Leitton der 

Tonart erfordert. W Dur- und Molldreiklang sind nicht Product der Kunst, sondern 

der Natur, jene hat hier nur erkannt und verwendet was diese geboten. Denn der Dur- 
dreiklang ist in den Verhältnissen 1. 3. 5. oder 4. 5. G. {C tj oder e, ^r,), der MoU- 
dreiklang in den Verh&Itnissen 10. 12. 15. («, ^, A,) der mitklingenden ToBreike gego- 
lten fs. K lang I TJ, 2'. Nur die Lage der Terz, ob die gi os^n ulnr kleine die obere oder 
untere ist, bedingt die Verschiedenheit ihres Klaugcharacters. Der Durdreiklang wirkt 
kräftig, entschieden, hell, und erscheint leichter fasslich, weil die zu uuterst liegende 
Tollkoromcncre grosse Terz von einfacherem Zahlenverh&ltniss (5 : 4) seine Klangart be- 
stimmt. Der Molldreiklang ist weicher, dunkler, weniger fest und unmittelbar und nicht 
so durchaus leicht fas<;liGh als der Durdreiklang, weil auf der unvollkommeneren kleinen 
Ten Ton susammengesetsterem Verhiltniss (ti : 5) begründet. Die Vermittelung zwischen 
dem Grundtone und seinem aus ihm seihst als Einheit entsprungenen Oegensiitae, der 
Quint, wird durch die grosi^c Turz d(>R Durakkorden in fisslicherer und bestimmterer 
Wei^ vollzogen, aU durch die kleine ierz des Mollakkordes*]. Daas ein consonircnder 
Dreiklang die voUkommeoste Harmonie sei, folgt schon davans,'dass unser Ohr beim 
gansen Tonsdilusse durch keinen anderen Akkord befriedigt wird, als durch denDrei- 
klaiig, und zwar in seiner Lage als Grundakkord. Und wiederum besitzt, ungeachtet 
unser Gehör den weichen Dreiklaug beim Gebrauohe der Molltonart zum Schlüsse ge- 
genw&rtig ebenso geeignet findet als den harten, der harte Dreiklang seiner Natur nach 
ducli einen noch höheren Grad von harmonischer Vollkommenheit. In der Reihe der 
mitklingenden Töne erscheinen die grosse Terz mid der Durdreiklang auch sehr nahe 
der Einheit dea Grundtones, während die da« Akkordverhältniss des MoUdrelklanges 
ausmachenden Aliquottfine 10. f 2. 15. erst Tid weiter davon entlegen sich bilden. Und 
diese höhere harmonische Vollkommenheit des Durdreiklsnges ist auch als Ursache an- 
zusehen, warum man im Schlussakknrd eines auch in der weichen Tonart stehenden 
l^^^itBS, noch in neuerer Zeit bis in die zweite Hälfte des vorigen Jahrhunderts hinein, 

1) Ueber Dar- and ]l4dl>k]teid tvt^ lt. BauptBaan, Hannonifc and IMifli, Ldpuf 18tS, 8. 21* 



Digitized by Google 



262 



Oidklang (l 4, coiiMiiiiieiid«K) 



meistcntheils, vordem aber stet« der groRsen Terz sich bedient, oder die Ten gaiu fort- 
gelassen, nur mit Grundton, Ootav und Quint geHchlossen hat. — >• 4) Sollen 0ar- und 
Molldreiklang, wi; anr!) sp&ter die dissonirenden Dreiklangsart cn, vierstlmmi;,' ^'obraucht 
werden, so muss eine» ihrer lAtenrAlks ia einer höheren üctav oder auch im Einklänge 
verdoppelt werden. Et kommt atif Unutiade an, welches hierzu am meisten geeignet 
ist. Gemeinhin wird es dt-r Grundton sein, doch machen nicht selten die Lage der Stim- 
men und (leren bessere Pürlschreitui::. nder auch die Yermeidnnfr von Fehlem, die Vor- 
doppelung der Quint nothwendig, Die Terz hingegen verdoppelt man nicht gerne, aus 
Orflnden einer gewissen Uebet^Unng, welche der Akkord dadurch erleidet; auch im 
TOllstimmigsten Akkorde genflgt einfache Besetzung' der Terz, w&hrend die udevenln* 
tervalle beliebig oft vfirkommen dürfen, ohne eine ähnliche KUiii^^überladung zu veran- 
lassen. Der Grund jener Undurchsichtigkcit, welche die in mehreren Stimmen liegende 
Ten dem Dreiklange mittheilt, mag in ihrer weniger vollkommenen Cbnsonanz zu suchen 
sein, während Octav und Quint, als reinste Consonanzen, in auch noch so vielfacher Ver- 
doppeliinf» der Klarheit des Akkordeindruckes nichts benehmen. Die Vcrdoppelunp der 
Moliterz wird weniger fühlbar, weil der Mullakkord von vorne herein weniger vollkom- 
men oonsonirt als der Durakkord. Im Dominantdreiklaage beider Tongeadileehter darf 
iKe grosse Terz, wenn der Sats nur ^ ierstimmig ist, auch aus anderen Gründen niemals 
verdoppelt werden ; denn sie ist in diesem Falle das Subsetiittonium mrxli (Leitton) der 
Tonart und schreitet als solches regulär in die üctav fort: Lic^t der Leittun in mehreren 
Stimmen lugleieh, so mfiseen notiiwendigenrdise entved» fehlerhafte OetavparaHelen 
entstehen, oder eine der den Leitton enthaltenden Stimmen muss eine eigentlich natur- 
widrige Fortschreituni:? um eine Terz abwärts, in die Quint des Schhissakkordes, «ich 
gefallen lassen. In vielstimmigen bätzcn, wenn etwa eine Verdoppelung des iieittones 
mdit gut tu umgeben iet, macht man von letsterer Freiheit wohl Gebrauch, fahrt den 
einen Leitton in die Octav , den anderen eine Terz abwärts in die Quint dos tonischen 
Dreiklanges. Uehrigens ist diese Auflösuntr des Leittones um eine Terz abwärts aneh 
im vierstimmigen Salze, wenn es um einen vollen Schlussakkord dem auch die Quint 
niofat fehlen soll sich handelt, idehts weniger als selten, indem der vollen harmonischen 
Wirkunf» zu Triebe die natfirlicbe inelodiscbe Fortscbreitung der Stimme aufgeopfert wird. 
Norb weniger al>er als der reine Satz Verdoppelungen der Terz liebt, mag er die^i * Tn- 
tervall gänzlich entbehren, die Terz darf in neuerer Zeit dem Akkorde niclit icliieii, 
weder am Anhng oder Schlnss, noch im Verlaufe des Stflckes. Die Altere Musik bis 
etwa um Mitte des in. Jahrh. Schlots die Terzen vom Anfangs- und Scblussakkorde 
au«, da sie bestimmte Anerkennung als Consonanzen noch nicht gefunden hatten, machte 
nur im Verlaufe Gebrauch davon, weil auf die dissonirende Quart nothwcndigcrweise 
eine Terz folgen muss. Heutzutage hingegen verwendet man nur im awei« und zuweilen 
im dreistimmigen Satze leere Quintakkorde, oder lasst die Stimmen auch nur mit der 
Octav beginnen und am Schlüsse wieder in die Octav zusammenfliessen. Die Quint darf 
dem Akkorde eher fehlen als die Terz, wen» es der bessere Fortsehritt der Stimmen 
überhaupt fordert ; an ihrer Stelle wird dann der Orundton oder auch die Terz, wenn es 
nicht anders geht, verdoppelt, so dass der anj^enommen viersiimmi'.re Akkord au?« drei- 
maliger Wiederholung des Grundtones und einer Terz, oder aus zweimaligem Grundtuu 
und zweifeoher Teit besteht. Es kommt beim Fortlassen und Verdoppeln der Intervalle 
überhaupt darauf an, ob der Tonsatz vorwaltend harmoniMsh oder melodisch ist. Im ( rsten 
Falle, wenn es vorwiegend auf barmunische Wirkung abgetrieben ist, hat m ni ^l sonders 
dies« ins Auge zu fassen, auf reelle Voilstimmigkeit imd Wohlklang der Akkorde zu 
achten ; im zweiten Falle ist das GehOr mit Brfiissnng des Stimmenganges so beschif" 
tigt, dass LS der Akkordwirkung weniger Aufmerksamkeit zuwendet und Verdoppelung 
oder FortlusHung von Intervallen weniger beachtet. Macht die Melodiu im vollkommenen 
Ganzschluss den Schritt von der None oder Septime zur Octav, so wird, wenn der Domi- 
nantakkord die Septime bei sich hat, in regulärer Auflösung der Schlussakkord unvoU- 
ständig, ohne Quint, wenn man die Septime nicht aufwärts, oder, wenn im Dominant» 
<;eptimenakkord die None der Tonart in der Melodie lieirt, den Leitton nicht um eine 
Terz abwärts führen will. Das Fortbleiben der Quint zieht keineswcges eine ähnliche 
Klengleerheit des Akkordes nach sich, wie das der Ten ; abgesehen davon, dass sie auf 
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Bestimmung voa Dur und Moll ktinen £,iDilu$8 hat, wird Bio, als die der ücUv am noch- 
•tan stehende klangilmlichtte Comonans, weniger Tennieet*). 

B. DiMonirendo Oreiklänge. Der Dreiklang ist a} ein verminderter, Trias 
deficiens, wenn beide Terzen aus denen er bestellt, klein Bind, mithin eine vermin- 
derte Quint ausmachen. Die Durionart hat den verminderten Dreiklang leitereigen auf 
der 7. Stufe, HDF; die Molltonart enthält deren zwei, auf der 2. und 7. Stufe, H D F 
und H D, ausserdem kann noch dun ]) nulotlische Erhöhung der (i. Tonstufe F 7.\x 
fif ein dritter, F^ A C, entstehen. Die verminderte Quint wird von uns als Dissonanz, 
und iwwr ab bannoniaehe IMsaonanz, angeadien und bdiaadelt, in Alterer Zeit nicht mit 
•oldier Bestimmtheit, man betrachtete und behanddto aie melet als unvollkommene Con- 
sonanx, und noch neuere Theoretiker erklären den verminderten Dreiklang geradezu für 
oonsonirend, oder doch als zwischen Consonanz und Dissonanz stehend, indem das Ver- 
hftUmec 7 der mitklingenden Töne, die lu kldne Septime der HOmer tmd Trompeten"), 
udihn seine verminderte Quint ausmacht, den Uebei^gang von jener itt dieser bilde. 
Dieses Vcrhältniss 7 aber hiihcri wir gamicht in unserem Tonsysteme, wenn auch K irn- 
berger die Einführung desselben in die practische Musik unter dem Namen i versuchte 
und Ton einein coneonirenden Vierklange e^gi (4. 5. 6. 7.) apradi. Wir behandeln die 
verminderte Quint als Dissonanz und lösen «ie reguUr nbwirto auf; die irreguUien, 
nichtsdestoweniger aber sehr häufigen Fortschreitungen, wozu auch die Fortschreitung 
anfw&rts gehört, findet man in den Artikeln Q u i n t 6 und Sextakkord*). Durch seine 
Ycrmindeite Quint gehört der verminderte Dräklang unter diejenigen unvollkommenen 
(d. h. der Auflösung bedürftigen; Akkorde, die man Leitukkorde nennt, doch nur für 
den Fall, dass er, als Akkord der 7. Stufe in Dur und Moll, in den tonischen Dreiklang 
sich auflöst; in dieser Akkordverbindung darf sein Grundtou, als Leitton der Tonart, 
idljfli Ycfedoppelt werden. Doch kommt der Akkord unter dieaen UmatAnden selten ale 
Grundakkord vor, dento häufiger aber in der ersten Unikehrung, als Sextakkord, und 
kann sowohl zu Theilüchlüssen als su' durchgehender Modulation dienen. Aufwärts 
iehreiten kann seine ursprüngliche verminderte Quint, wenn sie, unterhalb des Leittones 
liegend, nüt diesem eine übermässige Quart bUdet} abwirte schreiten soll sie^ wenn sie 
über dem Leittone sich befindet, indem aoost ^bfjgena unaohidliehe) Quintpaxallden 
entstehen. Beisp. 2. 




An Sehlflssen und bei durchgehender Modulation kann der terminderte Dretklang, wenn 

sein weniger entschiedener Character nicht in der Absieht des Tonsetzers liegt, durch 



den Dominantscptimenakkord in der Quintnext- oder Tcr/quartlage leicht erselzt werden. • 
Als Akkord der 2. iStufe in Moll kommt er, mit auch ohne kleine Septime, besonders im 
Hulbsohluss und ausgeftthrteren Oannchlusse sur Anwendung, und Itat sieh entweder 
in den Dommantakkord (Beisp. 3 a) oder in den Quartsextakkord dM tonischen Drei- 
klan;;es auf il, in welchem Falle er die Septime bei sich haben muss. Auch in der 
Durcudenz wird niituuter der kleine Dreiklang oder Septimenakkord der 2. Stufe in 
einen verminderton Dreiklang der 2. Stufe {df a^, Beisp. 3 e, nmst mit kl^er Septime, 



2) Btksaot i«t, dsM dia lutervall« dm DraikUwm «owahi bei liegenbleibendein Onindton nntor deh Tcr- 
•ehieden vmetit w»rd«m kOiuieD, «Is aneh, dm der OroadtOD Mine Stolte sb Bsastaa mSl dm siidenn Intrr- 
ndlrn vCTtauwlMn — der Akkord «la Sext- nad QutftMstakherd umgekehrt «erden — > kun, «hoe dwi ktw- 
doreh es dem Woeen der Dreiklangiharmoiiie etwas geladert wird. Demnscb hinft te vea d«D AMdbton de* 
Tometxen >b. ot> Hte Ten, Quint «der Oetav dee Akkordes, la der Melodie oder im Bus, oder In einer der Abri- 
gvo Stimnien lirgcu «ollen; und ferner, ob die drei oberen Intervalle etnei vieretlnmigen DieOdanfee eo dicht 
iivbin einander lu legen sind, daee kein ihm angeliOrigcr Ton datwischon ^etit werden Icann (enK* Lag**)« 
otirr ub i n'llleh swiwhen den drei ober«n Intt^rv.tll' u <<ik)ic AbiUode «iclt vorfinden, du» noch (ttr Töne dr»- 
si II Akkorrii's Kaum ist (writc i.nf^i-). aiIi-h >\ir,< ^iit wiv voo eooMmlnndea, so anoh von dimoninadcn 
L>reikl<iiigeUviiuglcicticu Ton allen .4rlcu de« äcptiiuciia.kkorde«. 

8) S.aeptim« Ab; Toni. —4) Im verminderte« aeyHnHnwIrlrord, a. Aaswelehaaf C o. 
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3 d) verwandelt, ähnlich wie der Durakkord der 4. Slufe in einen Mollakkord ']. G^en 
Verdoppeltuig wines Grandtones ist in diesen, wie in atten anderen Fällen, wo er nicht 

Leitakkord ist, nichts einzuwenden. Als Quartsextakkord ist der verminderte Dreiklang 
in dieser harmonischen Verbindung ebensowenig wie in seiner Geltung als Leiiakkord 
gebräuchlich ; sehr häufig aber als Sextakkord, desgleichen mit der Septime, als Terz* 
quart« und Qnintseztakkord*). 




Auf der 4. Stufe in Moll kann ein verminderter Dreiklang entstehen, ohne dass eine 
Modulation Tonuliegen braucht, wenn in melodischeni Interesse die sechste Tonstufe der 

Scala, des bessern Durchganges zur siebenton grossen wegen, erhöht, F in F*^ verwan- 
delt wird, Beisp. 4 a h. Auf eben die Weise Terwandelt sich auch der vermiaderte Drei- 
klang der 2. Stufe in einen kleinen (4 c]. 




b) Der Dreiklang ist ein üliermässiger, Trias auper/lua , wenn seine beiden Ter- 
sen gross sind, folglich eine überm&ssigc Quint ausmachen. Er kommt leitereigen nur 
in der Molltunart voTi wenn man die grosse Septime der Tonart und nicht die kleine zu 
seiner (iuint annimmt, und zwar auf der Stufe, C £ (1*. Seine üherraüssige Quint ist 
Dittsonauz gegen den Grundton und beansprucht, gleich allen anderen übermäHsigcn iu- 
tenrallen, aufwSrtssohreitende Aufldsung. Beim Oehrauohe dieses Dreiklanges im vier- 
stimmigen Satze wird entweder der Grundton oder die Terz verdoppelt, die übermässige 
Quint selbstverständlich nicht; in der Molltonart kommt die letztere auf gutem Takt- 
theile, aU förmliche Dissonanz vorbereitet, gewöhnlich nur aU Aufhaltung der grossen 
Septime der Tonart vor» wie unter Beisp. 5 a. Ueberdies kann sie, wie auch bei weitem 
h&ufiger geschiefati bei iedem liarten Dreiklange als Durchgangshalbton der Qumt ange- 
wendet werden, wenn diese eine ganie Stufe aufwärts gehen soll ; 5 6. 




U\ Kiinnfrn «ir Ulla nuf <icn) Ai Ukcl T n ii a i t \ 1), (tH<M>, auf OummI ilrr \ 1 1 tu iM tnuig 'Icr I)uitt>ii»rt mit 
d«r MolKiiiKirt ;;l< i< lirn (Jriindtuties, die 1. nti'l ••. 1 miftiifo (irr rrsten ii f i iin-<li iL-t , uml nuf Grund <1<t \ rnni- 
•chuii;; di r I)urli>ii irt mit ilir'-r I)>>iiiiintittiiiinrt du I. T"H''tiif«" jcnrr rrtiutit «■•iili-n «laif, uhnc <!a»» fino Aii»- 
wrichnng nniiiiirlmii ii ipt. kiniuii in ilrr (' ilur Tonart ein Ciixill und I- iimll. df nifU'ichi'n dir \kk'ir<lo 

<'y o « uud i; vorübcitsiluiid cricHciuen, wlinc daM darum die Tonart vrrlas*cu tu «cid braucht. 

S) ü^er diMMi <)iüBtseztakkanl Mif der Tterten ToBrtafe t. Aocord de tlxt« »JonK«. 
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Erscheint auch der flberm&Asige Drciklang in der Molltonart als leitereigencr Akkord, 
HO ist man doch nicht g«aöthigt, den Dreiklang der 3. Stufe ein- für allemal al» übermäs- 
rigen «asuiiehinen. D«iiii dieSeptini« d0r M ältoii«rt i«t mitgevtaltiiir i gvMM nur 
im Dominantakkord derCid' nz wirkliches Erforderniss, im öbrigen hat die kleine leiter- 
eiR^pne Geltung. Deshalb darf der Dreiktang der 3. Stufe ebensogut ein grosser, mit rei- 
ner Quint, als ein überm&ssigty- sein -, er wird sogar häußger als grosser Dreiklang [Drei- 
klang der Paralleldurtonart) vorkommeD. Doshalb sehen wir den flbemiiengen Drriklaiig^ 
als einen nur in melodischem Interesse chromatisch Veränderten, sogenannten alterir- 
ten Akkord an, der nur melodisch, nicht harmonisch dissonirend ist. Veigl. Akkord 

III a a. Um den in der neueren Musik sehr hfiuflgen flbennfiengen Sextakkord, eo- 

wie den Quintscxt- und Tencquartakkord mit übermfissiger Sext, nicht nur durch Altera- 
tion entstehen zu lassen, sondern ienen als Umkehrung eines Dreiklanges, diese als üm- 
kehrungen eines Septimenakkordc« ansehen zu können, werden noch zwei Arten dlsso- 
nirenderDrrikHage angenommen, die, eine Tenninderte imd ebe grosse Ten enUial- 
tend, nicht in der Dur- oder Molltonart gegeben sind, sondern erst durch Vermischung 
dt r Molltonart mit der Tonart ihrer Quint zum Vorschein»' kommen, nftmlich - der 
doppcltvcrminderte Dreiklang, auf der erhöhten 4. Stufe der Molltonart, mit auf 
dem Onradtone liegender yerminderter und darfiber liegender grosser Ten t D'f FA, 
entstanden aus Erhöhung des Grundtoncs von I) FA. Der Grundakkord ist nicht ge- 
brftuchllch, sondern nur die erst*^ Umkehrung F A I)^, mit Fortschreiltmir -n den Domi- 
nantakkord der Molltonart beim iialbschlusse, oder in den Quartsextakkord des toni- 
schen Dreiklanges. Wird dieser Akkord dureh Hinsufftgung der Septime C in einen 
Septimcnakkord verwandelt, so entsteht durch die erste Umkehrung der Quintsextak- 
kord mit übcrniAssigcr Sext, durch dessen Auflösung in den Dominantakkord jederzeit 
(übrigens weuigstens in den MiltcUtimmcu als unschädlich anzusehende; QuintpstialUlen 
entstehenf welche durch ZwisehenschiebungdeaQnaitseztakkofdes der Tonika vermieden 
M-crden können. Der Ter/.quartakkurd löst sich in den Dominantakkord Sextakkord) auf. 
Meistentheik wird da« verminderte Intervall i»' nicht gerne neben einander, sondern 
durch andere Interralle getrennt liegen , indem der Akkord sonst undeutlich wird. — 
d) Der hartverminderte Dreiklang genannte Akkord entsteht auf der 2. Stufe d«r 
Molltonart, clienfalls dureh Erliöhung des vierten Tones der Scala, H D' F, die fn""»*© 
Terz liegtauf dem Gruudtoue, die verminderte darüber. Seine Auflösung erfolgt gleichfalls 
in den Dominantakkord. Am gebrAuchliehsten ist er* mit hiosugefügter Septime in 
der zweiten Unikehrung ;il« übermässiger TertquATtakkord (mit ülierm&ssiger Sext), FA 
Hl)*, und Meine Aehnlichkeit mit dem vorliiii genannten flbenn i igen Quint^extakkord 
ist deutUd», auch können die Uuiutparalleleu, weiche bei AulTusuug des QuinUextakkor- 
des in den Dominantakkord entstanden, vermieden werden» indem man ihn durch Abin- 
derung des C'in H in diesen übermässigen Tersqnartakkofd verwandelt. Hicrüher ist 
unter S e pt i m en a k k o r d und Akkord Näheres s!u finden. Beide Dreiklftnge aber, 
sowohl den doppelt- als hartvermiudcrtcn und ihre Septimenakkorde, hat man nur als 
durch Alteration des Orundtones und der Ten des rr und IT in MoU entstandene Ak- 
kordbildungen anzusehen; ihr alterirtes Intervall hat keine harmonische, sondern jeder- 
aeit nur melodische Geltung , gleichviel ob es gebunden oder frei eintritt. Beide Drei- 
kl&uge sind daher nichts als auf Grund Icitereigeuer Akkorde in melodischem Interesse 
chromatiaeh veränderte Harmonien. — Als Grundlage unserer ganzen Harmonie haben, 
wie schon zu Eingang des Artikels bemerkt , nur die zwei natürlichen Dreiklänge mit 
reiner Quint, der Dur- und MoUdreiklang, zu gelten. Auch den übermässigen Dreiklnng 
haben wir fSr einen alterirten Akkord erklärt. Der verminderte Dreiklang hingegen 
(veigl. Akkord) hat selbständige harmonisohe Bedeutung, ist harmonisch dissonirend, 
m.H" V'wiw ih-i iKi :it I im 11 rirten Akkord nennen, wenngUicli auch er zu-weilen durch 
Alteration eut^ttehea kann i der Leitton, die Ursache seiner verminderten Quint, ist har- 
monisch und melodisch nothwendiges Erforderniss der Tonart. 

n. Bei Aufführung der leitereigenen Akkorde unter lleisp. I ist die gewöhnUchc 
TT' i'^ ir hntiri,' der Stufen durch grosse und kleine lateiniKche Zahlen angewendet. Die 
groase Zaiil bedeutet einen grossen, die kleine einen kleinen Dreiklang j jene mit einem 
Flttsieichen rechts (s. B. III') zeigt den fibermässigen , diese mit einem Mmusieicben 
redita (ir) d«n vermindeitan Uieikhuig an. Ausserdem wird in dieser Beieichaungsart 
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die Tonurt* weicher der betreffende Akkord oder die Akkordfolge angehört, wenn sie 
eine Durtonart in: nni inttttgimMi Buchstaben, und wenn sie eine Mulltonart ist, mit 
einem kleinen Buchstaben angezeigt. Üie Signatur Cm z. B. luissl also: der in Cdur 
auf der 3. Stufe leitereigene £moU Akkord; a IT*, der in Amoll auf der 2. Stuf« ent> 
•tebende vefminderte t)reiklaiig. Bigentlidi dienen daeee Zahlen nur >ar Besetchming 
leitereigener Akkorde , wird dülwr von dai HanpUmart in eine andere Tonart auKge« 
wichen, so muss die Bezeichnung auch von der neuen Tonart au^pehen. Tritt t. B. in 
der Tonart Cdur der die Tonart Odur oder G moll kennxeichnendu Akkord i/ F-* A auf, 
ao wird er aueh von O dur oder Q moll aue, also OV odn $ V beaeicbnet , da die Tonart 
sich ije.lndert hat, und diese von G aus pfcrechnt te Bczrichniinp wird so lange l)elhehal- 
ten, hi& entweder ein Fortiichritt in eine neue Tunart, oder die Kückkehr in die Haupi- 
tonart erfolgt Wenn Akkorde auftreten , wdeke in ihrer gegenwärtigen Gestalt der 
Haupttonart zwar nicht leiteceigen sind, noch weniger aber die Tonart duicb Moditlation 
Andern, so bezeichnet man sie von der Haupttonart nus , mit der ihnen zukommenden 
Stufenzahl, aber mit verändertem Intervallenwerth. Wenn also x. B. in Cdur, wie ja gar- 
nieht selten, der Unterdominantakkord mit kidner Ten (Fmoll) gebraucht wird, wo be-; 
trachtet man diesen Akkord doch als sur Tonart gehörend, bezeichnet ihn nicht etwa aus 
dur oder F moll seihst , sondern aus Cdur, aber als kleinen Dreiklang ilcr 1. Stuf«-, 
aliio (J IV. Oder wenn in AuiuU der Cdur Dreiklang ukne Absicht der Modulation aul- 
tritt, 60 braucht man ihn nur ale grossen Dteiklang der 3. Stufe, also mit a DI, anauzei- 
gen, das Plusicichen für den überniilsslgen Dreiklang, welcher an dieser Stelle eigentlich 
•einen Sita hat, bleibt natOrlich fort. Den doppelt* und bartvermipdertun JDreiklang imd 
ihre Septhneni^korde kann man anzeigen, indem man fiir jenen eine kleine Zahl mit 
einem links unten, für diesen mit einem links oben stehenden Minuszeichen setzt, oder 
das Minuszeichen unter oder über der Zahl anbringt. Für den Akkord FA. in A moU 

würde also _TT oder iv, für If F a "U oder Ii gelten. Auch knnn man für den 

doppeltvermindertcn Breiklang der gewöhnlichen Signatur des kleinen, und für den harl- 
▼ermindcrten der dw yermindcrten Drciklangee sich bedienen , doch zum Zeichen der 

+ 

Alteration für jenen ein + unter, für diesen ein + über die Zahl setaeu: II und II". Auf 

DurchgmgHtöne, Vorhalte, überhaupt rein melodische Bewegung nimmt diese Art der 
Beiifferung keine Rflcksicht, sie ist nur rein akkordlieh. — Ueber die für den Drdklang 
gebrftuchliohen Signaturen des Generalbasses ist unter OcneralbassB das Nöthige ge- 

goben. Der ansehende Generalbassspieler kann nun zur l'ebung l*rogresRionen au» 

lauter Dreiklängen ^Urundakkordenj machen, in denen die Gruiulstimme a, in Uuartcn 
steigt und in Quinten ftUt; h) in Quinten steigt und in Quarten Hllit; c) in Quarten fallt 
und in Terzen steigt ; d in Quarten steigt und in Terzen fällt ; <• in Secundcn st<-igt und 
in Terzen fällt, und / in Quarten fällt und in Secunden steigt. Und ähnliche Progres- 
sionen kann man machen, indem man einen Grundakkord und einen Sextakkord abWeoh 
sein Usst. Sollen solche Uebungen aber übcrhau])t Nutzen bringen, m müssen «ie nicht 
nur in allen Tonarten, sondern auch mit in der Melodie beginnentler Octav , Quint oder 
Terz des Dreiklanges ausgeführt werden ; die Klangwirkung dieser Fortschreit ungen fällt 
meist allerdings mehr oder weniger steif aus, doch konunt es darauf auch nicht an , son- 
dern nur auf Erkenntniss der Verbindungsmöglichkeit. 

Dreistimmig;. dreistimni!<."'r Satz, die Schreibart fiir drei gleichzeitige . hei 
melodischer Verschiedenheit eine iiannunic ausmachende ^Stimmen. Gleich allen anderen 
mehrstimmigen Setsarten wird audi die dreiMimmige versdiieden behandelt, a Alle drei 
Stimmen sind IIa upfsti m m en , jede selbständig melodisch entwickelt, den anderen 
gleichberechtigt durch gleichen Antheil an der Durchbildung des Tongedankens. Solch 
dn l^tt wird polyphon genannt und kann eine Fuge sein, oder es kommen doppelterCon« 
trapunkt, Canon, Imitation, überhaupt die höhere Setzkunst in Anwendimg. Vergl. auch 
Duett (i. — b. Nur eine Stimme ist Hauptstirnme, die anderen beiden ordnen sich ihr 
als Begleitetimmen unter ; wie die unter u genannte polyphone Setzart vorwiegend melo- 
disch, ist diese ▼orwiegend harmonisch. — e) Der Satz besteht aus drei Hauptstimmen, 
denen jedoch noch andere Stimmen sich »ugesellen ; letztere sind entweder nur Verdop« 
pelungen jener im Umaono oder in Octaven ; oder sie sind harmonische FüUstinunen. 
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Boides kommt sehr »iflufijf vor, sowohl in Vocaln&Uen mit Instrumcntalhcfxlpitttng als 
auch in reinen InHtrumeutals&tt^n. In VocaUitxen werden die Singstimmen durch In- 
strumente, in Instranentaliitsen eine Instnintentengattung dufdi «ne andere (etws Gele- 
gen durch Blasinstrumente) entweder nur verdoppelt; oder It-tztcre sind tim (l< r Klanf?- 
fülle, Bewegung und kräftigeren Gruppirung der Schatten und Lichter willen hinzugesetzt, 
ohne jedoch weiteren Aniheü tui der Durchführung der Hauptgedanken jcu haben. Ebenso 
kuiB Mich in Voealattien dreien oldigaten Stimmen eine vierte VoeelfllUatimme beif^cge- 
ben werden. Aber in allen diesen Fällen ist der Sntz nur a.U wesentlich dreistiinniif^ an- 
zusehen. — d) In Instruinentalsfltzcn können einzelne oder alle drei Hiiuptstimineu durch 
Instrumente, von denen eines udcr alle »chun an sich mehrstimmig oder harmonisch sind, 
vertreten werden. In einem gut gearbeiteten Claviertrio i. B. fiuat die CSIavierBtimme 
schon allein eine obli>;ate Mehrslimniigkeit in sich, ist nichts wcnif^er als etwa nur eine 
Melodie mit Begleitung oder blosse AuHfüUung; in einem Tripelconcert ftir drei Cla> 
viere sind alle drei Instrumente mehrstimmig und selbständig. Solche Sitae slhlt man 
nur insofern m den dreiatimmigen, als man dae Ciavier im Trio oder die drei Clavicre im 
Tripeleon^rr*. dasiezusammenj^fhftrcndu Stimmencümp1f\«> «ind, für je eiiu' Hauptstimme 
rechnen kunu. — Die Regeln für dreistimmige Behandlung der Akkorde sind im wesent- 
licben anter Contrapank t B Kt^-guben, zwar mehr in Bezug auf den melodischen als 
auf den harmonischen Satz; doeli wenngleich beim letzteren die Fülle der Akkorde, also 
daaa der Sntz niclit leer klingt indem wt«?en»lif fM' Inlfrv-dlc fehlen, mehr in Betracht 
kommt als der allezeit schöne melodische Flus» der Stimmen , so verlangt der Contra- 
punkt dooih ebenfalls wohlklingende FQUe der Akkorde , wenngleidi dem mit diem Ver> 
folgen der Stimmen besehäftigten Gehöre hier eine elnselne Leere leichter entgeht als da, 
wo CS nur auf Akkordwirkung ankommt. Andercrspits duldet aber auch der harmf)nl- 
»che Satz ebensowenig holperige Mittelstimmen wie der Contrapunkt. Besondere Kegeln 
fllr dreistimmige Behimdlung der Akkorde in vom melodisdien völlig abgetrennten und 
nur harmonischem Sinne giebt es daher nicht. — Ueber den poh plionen dreistimmigen 
Satz für Singstimmen findet man unter Teraett, fiOr Instrumente ixnlet Trio einiges 
Nähere. 

Drsitnbllge SntaMIdanf, a. Pertodenban. 

Dreivierteltakt, die einfuciie ungerade Taktart» drei Vtertheüe als Taktgüeder ent- 
haltend. S. Accent f A2f; Takt. 

DrclxweltrI- oder Oreihnlbe-Takt, die einfache ungerade Taktarti drei halbe No- 
ten als Taktglieder enthaltend. S. Accent IA2c; Takt. 

Drtttb«ll8lon nennen einige Theoretiker das kleine Intervall 64S;62& (Log.. 52), 

um welches vier zusammeuaddirte kleine Tonen das rmne Verhiltniss der Octav2:l 

aberschreiten, i. B. ' ^ , 

r, «j^ a 6 : S X^. 103 
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Das aus dieser Addition resultirende Verhältniss erscheint um den Drittheilstun grösser 
als die reine Octav) will man diese daraus herstellen, so muss man den Dritth^ton da- 
von absieben: 

rm ...... 13ia : «26 Log. 10&2 

64% „ SS 



sluwfH: in .NH« Lof. lese 



biribt dU«rebie Ortav 2:1 
Er ersclii iiit auch als Unterschied zwiselu u den ungenannten enharmonischcn Tönen 
C»J}7^ F*(J*f und A^Jii während der Unterschied aswischcn D*E^ und (i^A^ die grosse 
Diesis I«. daselbst) 128: 125 betrifft. — Zuaammenge»eUt ist er aus der grossen Diesis 
ISS 1 125 (31) und dem syntunischen CummaSl:SO (18); denn wenn man sur ersten daa 
letste addirti erhjilt man sein VerhAltnias x 
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GroMe DiNU = 12S : 12& Lof. 34 

IM« iw ■yntaniMlie Coannft g $t t 80 « 18 

12% 

102110000 

lOSU : IttOOO 
Itl 

gebf n dco DriUbetM«« . . s Mit «3S Log- 52. 

Draekwerk, die Binrichtuiiff der Abstractur beim Rflckporitt^ der Oigel. 6. Or* 

gel I l) A 2. 

l>-NoI>re, 8. D - 1 a - H o 1 - r c und 8olmisation. 

Ductus, eine Führung, Gangart der Melodie. Ductut rtetuä^ reeer«««» «♦>• 

eumcurrena , 8. Agoge. 

Dudelsack, Dudey, «. Sackpfci fc. 

Dactt, ital. Duetto. Ein Tonslück für zwei ätiramen, von denen jede gleich der 
^dem Hkuptetimme ist, indem iie ebendenselben gleich«» Antheil an der Durchbildung 
und AuRgestaltUDg des muHikalischen Hauptgedankens nimmt. In diesem Artikel ist 
wesentlich nur vom V(j( alclijett die Rede, wie man unter Duett auch mjrentlich nur oinen 
zweintimmigen Vocalsatz versteht, ein desgleichen Instrumentalntück hingegen zur lUurr- 
«cheidung Duo nennt, wenngleich aueh beide Benennungen hftufig Temiiseht gebraucht 
werden. Von zweistimmigen Instrumentalsätzen wird unter Du o gehandelt; allerdings 
bleibt daselbst dem für das Vocalduett Geltenden nur wenig noch hinzuzufügen, denn 
beide haben die Selbständigkeit der Stimmen zur gemeinsamen Grundlage, unterscheidiit 
«ich nur in Hinsicht auf technische Mittel, Art und DarstellungsiHhigkett ihrer Klang- 
oi^ane uiul ausserdem itiHofeni ein Instrumentalduo auch für zwei •<chon an sich mehr- 
stimmige Instrumente gesetzt ifein kann. Wohl su unterscheiden hat man übrigens Duett 
und sweiattmmigen Gesang. Letjtterer ist nur harmomsehe Verstärkung einer Melodie 
durch eine zweite in den natftrlichen Intervallen mit ihm fortschreitende der Haupt» 
stimme «ecundirende Stimme: das oigentlichf' Duett hinpp^rrn, sei es lyrisch oder dra- 
matisch, ist stets polyphon, jede Stimme de.ssclben durchaus individuell entwickelt und 
von selbständigem Rhythmus und Tongange. Demnach setct et swd Personen Torau«, 
die über den Gegenstand , durch den 4ie erregt sind, entweder Yenehieden empfinden, 
und in diesem Falle versteht «sich der verschiedene Au ; Inn k von selhnt ; oder, die zwar 
in ihren Empfindungen übereinkommen, doch soweit nidividucU selbständig sind, dass 
dieses Ueberetakommen ein vftUig freies und nicht aue Unteroardnung der dnen Person 
unter die andere entsprungenes, demgemäss auch die Aussprache eine selbständige und 
der verschiedenen Individualität jeder der beiden Personen anijemes^ene ist. — Es giebt 
zwei Arten de*»l)uetu, das Kammerduett und den draumtischen Dialug. a. Das Kam- 
mer- oder Kunetduett, die kunstreichste und feinste aller mehrstimmigen Solofor- 
men, gegen Mitte des 17. Jahrh. aufi?ekonimcn, ist nicht ein Theil L:r 'r ^i rL-r Tonwerkr, 
sondern ein für sich be8tehen<les Tonstück. »Seine Form int ziemlich mannigfaltig und um- 
fasst entweder nur einen oder melirere Satze. Einsätzige pflegen in Ansehung der Hitor- 
nellc, Modulation der Ilauptperioden, des Umfanges, der UauptCheile \i. dergl. von der 
Arie nicht sehr ver- Irn /,u sein, auch pfleich dieser ein Da mpr 7- haben oder nicht 
in mehrsätzigeu kommen Noli, auch Kecilative zwischen zweistimmigen Sätzen vor, es sind 
mitunter ziemlich umfängliche Gesangscenen. Der Text, auch der grösseren scencn- oder 
oantatenartigen , ist noch hiiufiger rein lyrisch als dramati.<«irend j die Zweistininii-.'kcit 
wächst aus der Kinlieit einer Kmijfindung und einer Meloilie hervor, und es ist iTu ht nur 
völlig freie Hehcrrschung der Setzkunst, sondern auch der feinste Geschmack erforder- 
lich, um, bei völliger Einheitlichkeit der mueikaUschen Ausgestaltung, doch jederStimme 
in Betreff ihrer individuellen Charactcristik gerecht werden zu können. Ohne hinläng- 
liche Kenntniss der polyphonen Setzart ist es unmöglich, zwei Ilauptstimmen richtig har- 
monisch zu vereinigen, und ebne Genie und Geschmack ebenso unmöglich, diesen Uaupt- 
stimmen ästhetischen Werth su geben und de dem besonderen Charaeter der Personen 
gemäss zu gestalten. Man vergl. (Tu vortrefflichen, von Friedrich Chrysander 
{Händelbiographie 1. ;{2S ff.j über das Kammerduett und den Meister desselben, Ago- 
stino Stcffani, gemachten Bemerkungen. Begleitet M-ird es entMcder von mehreren 
Imtrumenteu oder, und iwar am besten, nur von dnem Basse und Ciavier sur AuslÜl- 
ttDg der Harmonie. Indem aber bei der Durdiiichtigkeit des «weistiiBmigen Satiee die 
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beicltfn Oeftangstimmen auch vor einer ToUer«n Begleitung doch als die HaupUiimmen 
henrorsUNdien, mtttten manfelliafte Zusammenklänge xwifleh«ii Urnen auft strengste vei^ 

mieden und die Stimmen so geführt wenk-n , dans sie, nucli wenn die Begleitung fort- 
bleibt, st«/t« !Ti \vohlklin;?endcn und verständlichen harmonischen Verhältnissen mit und 
gegen tinander «ich bewegen. Die den zweistimmigeu Satz im allgemeinen betreffenden 
Stimmlbhruingafefeln aisd untar Oontrapunkt A gegeben. — Uie ftintte und bedeu- 
tfndste der mehrstinimlgf'n Solofomnen ist fbp; Duett vorhin genannt, weil in der That 
xwei gleichzeitige Stimmen die schönste Füiirung und bedeutendste melodische Durch- 
bildung zulassen und die durchsichtigste Klangwirktmg machen. Eine dritte Stimme 
endiwert den Satz einerseits, sofern drei Stimmen schwerer als iwei melodUte tu fiihren 
sind; erleichtert ilin andtrcisoits, indr-m i-ino volle Harmonie bequemer herzustellen ist, 
ausserdem bereits manche Freiheiten zugelassen werden , die dem zweistimmigen Satze 
nicht gestattet sind. Denn drei gletchteitige Mdodien werden vom Qehftr mbht mehr so 
völlig deutlich aufgcfasst als zwei, daher freiere Fortschreitungen (vorausgesetzt, dass 

sie nirht Satzfehler sind unter Umst^iulcn eher f^ebilligt, b) Das dram atis c h e 

oder Uiulugiitirende Duett bcdurt nach diesem eigentlich keiner weiteren Erklärung. 
Rs geboren dasu swei Personen, die entweder mit Tenebiedenen BrnpAndungen rfnander 
gegenübertrettn. oder Ihren gleichen Empfindungen characteristiscli versehiedt-nen Aus- 
druck geben. Es kommt auf die Situation an , wie weit es dem Kammerduett in der 
kflnstlichen und breiten Bnrchbiidung der Tongedanken sieh nihem, oder wie weit es 
blosKcr Dialog, als Wechselspiel von Frage und Antwort, Rede und Gegenrede, sein 
wird. In der Oper kommen beide vor, sowohl breit au^^^eführte lyrische Zwiegesänge, 
als auch die in kurzen lledesätzen dialogisirenden i jene haben eine arienartige, diese gar 
keine bestimmte, sondern stets dnrch Inhalt und Umstflade bedingte Form. In den an* 
deren musikalisch-dramatis( hen Tonwerken, Oratorium, Passion und Cantate, wie auch 
in der 'nicht zu den dramatischen, sond r;i /u den lyrischen t,"'^''>renden) Messe, kommen 
für ^ewuhnlith keine Dialoge, sondern nur die grösseren arienartigen Zwiegeüänge vor] 
denn die wechselweise Redtntion tweim sieb tmtomdenden oder ihre Gefühle kundge- 
benden Personen , welche im Oratorium allerdings häufig ist, kann man Tii lT Duette 
nennen. Zu erwähnen bleibt noch — >• c; das Duettireu zwischen einer Singstimme 
und einem oder mehreren obligaten Instrumenten, welches wir in vielen Arien (nament- 
Ueb Bnch's und seiner Zeit) mit höchster Kunst und Bedeutsamkeit darchgvftlhrt fln* 
den. Das Instrument y^f^l in solchen Sätzen ein In jeder Hinsicht so selbständig aus- 
gebildeter Gesang zu sein, dass man es nicht Begleitung nennen kann, sondern ihm einen 
weit erbeblidieren Theil an dem Oeeammtatis^cke susdueiben mnss. Bs bnradit bei« 
spiulsweise nur etwa an die grosse Altarie mit obligater Geige in der Matthäus-Passion 
(Erbarme Dich mein Gott) erinnert zu werden: die Geige ist vdli«? ausgebildete Solo- 
stimme und hat ihrer ganzen Structur nach das Wesen einer liaupiütimmc. Man nennt 
solche Arien nber nicht Duette, weil das Daett fBr beide Stimmen Khmgwerkieuge der 
nämlichen llauptklasse, Singstimmen oder Instrumente, voraussetzt. — Für welche Ge- 
sangstinimen- (oder Instrumenten-'' Gattungen aherein Duett gesetzt werden soll, lässt ^ 
sich durchaus nicht im allgemeinen betttiuimen; denn es kommt dabei nicht auf die Gleich- 
heit und Ungleichheit oder Hfihe and Tiefe der Stimmen, sondern auf eine den gewAhl* 
ten Stimmen angemessene gute Anlage de* Ganzen an ; sie kdnnen also heliehig gleichen 
oder verschiedenen Gattungen angehören, der Sopran und Alt ebensogut mit dem Tenor 
wie mit dem Bast oder «nem zweiten Soprane oder Alte tum Duett sich Tetbtnden. Vergl. 
auch die Ar^el Zweistimmig, Dreistimmig, Duo, Teriett, Trio, Poly- 
phon ie etc. 

Oae volle, sweimal ; s. Bis und Wieder holungszeichen. 

UM6Hf s. Doppelflöte h. 

Diilcan, Dnizaln, s. Dolcan. 

Onician, Dolclano, DnlcInOy s. Doloian. 

DulzflOte, s. Dolzflöte. 

Duo, ein l^imsats ftlr swei obligate Instrumente, dasselbe was da« Vocalduett Ihr 

zwei Sin|^timmen; da«? i^ r das Wesen der polyphonen Stimmenführung in jenem 
(s* Duettj Gesagte gilt ebenfalls vom Instrumentalduo. Die Unterschiede zwischeu bei- 
den griliidsn sieh uf die Venehiedenhelt vm» Stimme und Instniment als Klangwurk- 
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■euge; ist jene mehr auf uunütUtl baren GufühlMUsdruck, so dieses mehr aui vermiitebido 
Dantailunff liiiififewieMn, deatnaeh die Melodielnkittiifr, wMuaftudi raf dmielben Grund- 

gt sctzi-n roiiur Vocalität hcruheiid , oft hei Vteidon oino iinderi'. D:ih Instrument nimmt 
in der Darstellung seine gronse üewcglichkeit in allen Fig-uren und Passagen xu Hülfe, 
gleichsam das» was die Stimme einfach ausdrückt, umschreibend, kann «cli auch bii «nr 
reinen VirttiMitit, in dw et nur ftuf Entfaltung seiner teeimischen Kgenthümlichkeiten 
uuA \orzi\gv ankommt, vorwagen, ohne darum ähnlich unnatflrlich zu werdon wie eine 
instrumental behandelte Stimme. Die Stimme hingegen besitzt schon an sich weniger 
BeiregUehkeit und audi von der ihr su Qeibole «tdieiidett nudit iie keinen so ausgedehn* 
ten Oebiaueli oder sollte ihn wenigstens nicht machen bie m der Grenze hin, von wo ab 
sie ins In«tnimtntalc hinüher^uBchwcifen beginnt. — Man unterscheidet das Instruroen- 
talduo nach der Haltung, welche seine beiden Stimmen einander gegenüber einnehmen. 
^ Die eine Gattung iet fiwt dnrohgehend homophon und vnteneheidet sieh in nidite an- 
derem vom Solo, als dass eine zweitt' Stimme secundirt, eine etwas mehr als fjewöhidii 1) 
figurirte Grund!«timme bildet, oder nueh den Gesaiifj wechsulweis mit der lluuptstinnne 
fuhrt, ohne ihn jedoch eigentlich mit verarbeiten zu iieilen. Man kann auch dieser Art 
zweistimmiger Tonstückc einen Kunstzweck nicht streitig machen, wenngleich sie dem 
ei^enlHehen Be^'riffe von einem l>iu fT ider Duo nicht cntsjirerhen. Unterscheiden aber 
soll man sie vom, letzteren, zu dem sie sich verbalt«! wie ein einfach zweistimmiger Ge- 
sang lum wirkUehen Knnttdaett» Bine Art kurser und wenig ausgefiSliiter sweiettmnii- 
ger Sfttie, specicU Biciniett (•. daselbst) genannt, hat man häufig fflr Hflmer oder 
Trompeten ; meist bewegen sie .sich in den Dreiklangsintervallen und «ammenklin- 
gend in Terzen und Sexten mit untermischten Quinteui wechseln auch in ihren Fanfinren 
nüt dnander ab und eine Stimme ahmet die andere etwas nach. — ■ A) Dm andere Oal> 
t:iii ,'. das eigentliche Duo, besteht aus zwei das f^anze Stück hindurch obligat jjchalteneii 
Huuptstimmen, von denen keine der andern untergeordnet ist, und die schon in ihrer 
Verbindung so reich an Mannigfaltigkeit der Harmonie sind, dass sie einer Grundstimrae 
Kiir Unterstützung nndVervollrtladigang kaum bedürfen, häufig sogar nicht einmal ohne 
besonderen Zwang zulassen. Ks versteht sieli von selbst, das», zu diesi r Gattung des In- 
•trumentalduo die liezmtnisse des doppelten Coutrapunktcs, überhaupt der höheren Seta- 
kunai ebensogut wie tum Yooaldnett gehdren. Der Form nadi iet es entweder, wie frfiher 
sehr gewöhnlich, eine Sonate ohne alle Bereitung, auch ein Concert mit Orcheeler, oder 
es sehliesst sich den kleinere tanz-, etüden-, phantaxieartigen u. iler^l. Formen an. Die 
Waiil der Instrumente hängt vun der Absicht dos Tonsetzers ab, sie können sowohl der* 
selben als auch Tersdiiedenen Gattungen angehören, swea Geigen, eme Geige und Viola, 
zwei Vi.doncelli, TUasinstrumente oder Streich- und Rlasinstnimente sein. Früherwaren 
auch Flulenduo's sehr beliebt, gegenwärtig aber macht man sich nichts mehr daraus. 
Sehr gute Bemerkungen über die Beschaffenheit der Instrumentalduo's findet man in der 
Vorrede zu Duetten von Quantz, Berlin ITftU. e) Instrumentalsätze für zwei har- 
monische oder für ein harmonisches und ein melodisches Instrument. Man hat sie hftutig 
für zwei Claviere (n&heres s. im Art. Dreistimmig «fi, oder für Ulavier oder Orgel und ein 
monodisches Instrument (Violine, Viola, Horn, Violoncello etc.). Aueh bttm Duo rech- 
net man, wie beim Ciaviertrio und anderen ahnliclien tnehrstimmigen Solosätzen, das har- 
monihdie Instrument, wenngleich noch so vieUtiinmig behandelt, doch nur ftlr eine, als 

von einem Spieler ausgeführte Hauptstimme oder Partie. Endlich d] Clavierstückc, 

die auf demselben fnitnuMUte aber von awei Sfnaleni (Tierbindig, ä fueir» maMs) aus- 
geffthrt werden. 

Dnttdecimn, IhapetUe cum diaptuon. Aus Uuint und Octav susammcngesetzte» In- 
tervall, also die Doppelquint vom Chrundtone oder die Quint der Octav, s. B. O 4^^ Ins« ' 
gemein werden die susammengesetzten , d. h. um eine oder mehrere Octaven von ihrem 
Orundtone entfernten, Intervalle gleich den einfachen benannt und behandelt, und so 
untersebeidet man auch die Duodecime fiir gewöhnlich nicht von derUuiut, gleichviel 
ob das Intervall tBaä{C—0), swdlf (C — oder auch neunsehn Stufen (C — vom 
Grundtone entfernt liegt. Nur im doppelten Contrapunkt der Duodecime betrachtet man 
sie in Be/.ugauf die Umkehmng als selbstindige» Intervall. 8. DoppelteriContra- 
punk l U. 

DMdnUM, s. Melodrama. 
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Dopla (pr&fiortüt, ratio) , das YerhttltniM 2:1,4:2, des Doppelten aum Kinfochva ; ml« 
Intervall, dieOctav. — Dupla aezqttialtera, ein Verhältnis« iwflier Zahlcm , voa 
welchen die grössere Zahl die kleinere /.weimal und ausserdem noch tinm aliquoten (obll« 
Jtest aufgflu'iulcnl Theil derselbii; rnthfllt: 5:2, — Dupln xttp rrh ipar tien», 

die grössere Zahl enth&lt die kleinere zweimal, ausserdem aber noch einige nicht auf- 
gehende Theile, wie 8 : 3, fSt5. 

Dur, durale (von dtirtts^ hart}. 1) Gegenwärtig a'; diejenige Tonart und diien 
Transpositionoii , in duiun die rjossc Terz und Sext des Orundtones herrschend sind. 
Also z. Ii Cdur, Gdur, Ddur ele. heissen Durtonarten. Demnach auch It] diejenige dia- 
tonische Seala, in wekhar der diatonisehe Halbton. auf der 3. und 7. Stufe sich befindet 
und die de n Toiiitilialt der Durtoiiart In stiifenweiHer Ordnung vom Gnuullone zur Octav 
auf dem Linieusystem darstellt, mithin ebenfalls mit grosser Terz und Sext erscheint. 
Diese Tonleiter heisst diatonische Durtonleiter, c) Der Dreiklang , welcher neben der 
reinen Quint die grosse Terz enthalt. Die Dreiklänge z.B. c e g, g h J, b df etc. hciasen 

Durdreiklänire. 2) Kliedem a) die um einen kleinen lialben Ton erhöhte Stufe 

unser heutiges U, Im alten Tonsystem hatte keine Stufe zwei verschiedene Saiten, aus- 
genommen eben die Stufe B ; die tiefere von beiden Suten betrug gegen den Orundton A 
eine kleine Secund, entsprach also unserem heutigen ^, die höhere hingegen eine grosse 
Secuud, unserem heutigen // gleiclikümmend. Jene, mit ft^ rottindrtm oder moUe) be- 
aeichnet, wurde linwtle, diese, durcli i,b qu(ulralum oder durutn) ausgediaickt, Bdttrum 
f^nannt. Wenn nun b) ein Gesang den Ton b enthielt, wurde er Cantus mollü oder Can- 
f"< httKilli; hin/^ejrt'n wnnn nielit der Ton ^, sondern i| [h) in ihm vorkam, Cantus du' 
rua oder VatUua ^ duri genannt. Im System der Hesachorde waren die Uexachorde I. 
r — Et IV. O'-0vx»d VII. ff — te darate oder durfon, eben weil sie keb \^ sondern t} 
hatten [s. Solmisation 1). So hiesscn auch e] die in natArlioKer Lage notirten Kir- 
chentöne und späteren Tonarten des IB. Jahrb., in denen nur unser heutiges IT dU dia- 
tonische Tonstuie vorkam, das Sx/aieina durum [regulart) j die um eine Quart höher ver- 
aetat notirten TonißeU hingegen, in denen anr Herstellung des erforderlichen Stufenver* 
hältnisses h in t' verwandelt werden musste, das Syntetna molle iiranspositttm) . S. Ton- 
art IV. Unsere heutige Unterscheidung von Dur- und Molltonart mtvss man hierbei 
ganz bei Seite lassen. Der Modus doriua z. B., d efg a h c, nach uatierem heutigen Be-> 
griffe MoU, gehftrte, wenn er in seiner natQrliehen Tonhöhe (also ohne h notirt war, doch 
zum Sytfema durum \ der Jonü-ns transpositus hingegen , f tj c d < , unserem Begriffe 
nach Dur, gehörte zum Sytnna molkt '^^^ ^ Schiässel hat. Man steht also, 

daas die Bedeutung, welche daa Wort Dur bei den Alten hatte, Ton der, welche wir seit 
Kcducüott der Kirchentfine auf unsere Dur- und Molltonart damit verbinden, vdl% ab- 
weicht. Darum aber war ihnen da<5 Pur und Moll in un<*erem Sinne noch keineswegs 
unbekannt, sie übten es ebensogut aus wie wir, wenngleich sie ihre Tonarten nicht so 
deutlich in ein Dur- und MoUgesohleeht geschieden haben. — d) Bei fiteren Schriftstel* 
lern die Erhöhung eines einzelnen Tones durch ein ||; so heisst der Ton Fdur, der 
Ton C* Cdur, der mehreren i:>chärfe wegen, welche niese Halbtün*<erhöhung einem Tone 
ertheilt, im Gegensatze zum ^ molle, das den Ton eiiiiedrigt und weicher macht. 

Durcbcofliponirt nennt man diefmige musikalische Liedform, in der nicht sänunt- 
liehe Strophen des Gedichtes nach einer und derselben Melodie gcsun^ren werden, son- 
dern einige oder olle Strophen mit ihrem besonderen Inhalte entsprechenden Melodien 
versehen sind« 8. Lied B. 

Darcbftthmng bedeutet " im allgemeinen: Die thematische Verarbeitung eines 
Tongerlnnkens mit Hülfe des einfachen und doppelten Contrapunktes, der Imitation, des 
Canunti etc., die Zerlegung desselben in seine einzelnen Bestandtheile und die Bildung 
neuer Perioden aua diesen Bestandthellen. Niher beschrieben nnd da« Verfiüuren und 
die dabei in Anwendung kommenden Mittel im Art. Thematische Arbeit. — b) Spe« 
cicll: DiejpTiii^en Theile gninocrcr Tonsfttze, in denen jene thematische Verarbeitung der 
Hauptgedanken vollzogen wird. So nennt man in der Sonatenform (s. Sunute I 1 
den Mitteltata oder'mreiten Theil, in welehem nur thematische Arb«t herrseht, die 
Durchfflhrun g. EbeuHO in der Fuge die auf die Expositioti f lL^onden Nachahmun- 
gen und Zergliederungen des Hauptsatzes in allen vorhandenen Stimmen {«.Fuge A((«, 
Bai, C}. Femer auch in kleineren Formen die namentlich zur Anlbahme thematischer 
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Acbeit bestimmten Periodengruppen, z. B. den zweiten Thuil des Scherzo und Triu (a. Su- 
naUlS). 

Dnrcbgang, transitus; — regularit , die durchgehende} irr^gulurit, die 

WechRcinote. S. Durchgehende und e c h s e 1 n o t e n. 

Durchgehende Akkorde, s. Durchgehend« Noten h. — Durchgehende 
llo4al«tloii, •. Ausweichung, B^p. 7. 

^mrtkiStitMtUt» Ni^ttn ^ f r a n s 1 1 ti 9 re g u l a r i s , sind akkordfremde melodisch 

dissonante Nebennoten, welche auf accenth>seii Taktzeiten zwischen zweien auf accentuir- 
ten Taktzeiten stehenden harmuuischen Hauptnoten sich befinden. Man merke den Un- 
terschied twischen den durchgehenden und ebenfolls melodisch dissonirenden Wechsel- 
noten: Die Wechselnote [tranaitus in eijulana) verdrÄngt, gleichstfUi als freier Vorhalt, 
ihre harmonische Note, an deren iStelle sie tritt, von «Ut accentuirten Taktzeit auf die 
nächste accentlose, Beisp. 1 u. Die durchgehende Note schl&gt der auf acceutuirter Takt- 
leit stehenden hannonisehen Note auf accentloter Taktseit naeh, 1 b. 




Dissonanzen sind die durch;^'e}it nden Noten jederzeit, und zwar melodische Dissonanzen, 
d. h. solche, die nur durch melodische Bewegung einer oder mehrerer aus dem Akkord- 
verhältnissc heraustretenden Stimmen entstehen , ohne dem Akkorde eine andere har- 
monische Bedeutung zu gehen. Nur die auch als Durchgan^snole sehr häufige Septime 
und verminderte Quint mit ihren Umkehrungsverhältnissen sind auch zugleich harmo- 
nische Dissonanzen ; doch herrscht in solchen Fällen, in denen sie durchgehend auilre- 
ten, ihre melodische Bedeutung ror. Durchgehende Noten erscheinen, wenngleich im- 
mer im stufenweisen Anschlüsse an harmonische Noten, so doch auf verschiedene Weise: 
o) Sie leiten in stufenweiser Fortschreitung auf- oder abwärts von einer harmonisdien 
Note cur nächsten über, Beisp. 1 b,2a\ oder b] schlagen als obere oder untere iSecund 
der harmonischen Note nach, an Stelle dner mehrmaligen Wiederholung derHclbcn, 2 6r; 
die folgende harmonische Note gehört entweder demselhen oder einem anderen Akkorde 
an. Aus diesen nachschlagenden Ober- und Unterserunden entstehen die mordentartigcn 
Figuren (2 d]^ sowie diejenige Art des Trillers, bei welciier die Hauptnote auf accentuir- 
tem und die alsOhersecund nachschlagende Nebennote auf aocentlosem Oliedtheile steht, 
Beisp* 2 e, während der mit voranstehender aceentuirler Nehennote und als rntn-secund ^ 
accentlos nachschlagender Hau])tnote ausgeführte Triller eine häufige Wiederholung der- 
selben Wechselnoten figur ist, Beisp. 2 /. 
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Die in Beisp. 2 c mit NH. bezeichnete Durchf^angRnote ist auf ein accentuirtes Taktglied 
verschoben untl dadurch eigentlich zur Wechsehiote gewurden. Auf diene Art im stu- 
fenweiHen Durchgange entstehende Wechselnoten duldet auch der strenge Cuntrapunkt, 
während er die sprungweisen ausschliesst. — c, Die Durchgangsnote folgt stufenweis 
auf die harmonische, ilir Eintritt in die nächste harmonische Note, zu der sie überlei- 
ten Holl , erfolgt aber nicht direct stufenweis, sondern os wird eine andere harmonischo 
Note duzwischengeschoben, die stufenweise Fortschreilung also nur unterbrochen, nicht 
aufgehoben, Beisp. A a. — rf; Die Durchgangsnote schlägt stufenweis auf- oder abwärts- 
■chreitend der harmonischen Note nach, geht aber nicht schrittweis sondern sprungweis 
in die nächstfolgende harmonische Note über. Die Figur entsteht aus Zusammenziehung 
oder Auslassung einer dazwischengehörendeu nachschlugenden harmonischen Note, Beisp. 
'ib Ut entstanden aus 'Ac. Die in .'J b mit NB. bezeichnete Note hiess bei den Alten Wccli- 
selnote. — cj Die durchgehende Note folgt nicht stufenweis sondern sprungweis »uf die 
hannonische Note, schliesst sich aber der nächstfolgenden harmonischen Note , welche 
entweder derselben oder einer andern Harmonie angehören kann, stufenweis an, .J J. 



i a b ^ NB. c 




J) Eine Folge mehrerer durchgehenden Noten auf eine harmonische kommt ebenfalls 
vor, in chromatischen Fortschrcitungen häutig, Beis]}. 4 a. Bei Durchgängen zu liegen- 
den Akkorden nimmt man auf .Anzahl und Stellung der durchgehenden Noten gar keine 
Rücksicht , wenn nur an den Bndpunkten und sonst hin und wieder harmonische Ver- 
hältnisse entstehen, I b. Kine sehr gewöhnliche Figur ist die P'olge zweier Durchgangs- 
oder melodischen Nebennoten, die durch einen Sprung getrennt sind, der voraufgehen- 
den und folgenden harmonischen Note aber stufenweis sich unschliessen und um densel- 
ben harmonischen Ton «ich hcrumbewegen , 1 c, oder eine fortschreitende Kette dersel- 
ben Figur bilden, 4 J. 




g) Durchgehende Noten in mehreren Stimmen zugleich kommen fast in jedem Satze figu- 
rirten .Stiles vor. Auf guten Taktzeiten müssen die Stimmen zu .\kkordverhällnissen zu- 
sammentreffen , im übrigen wird keine Kücksicht auf Conaonanz und Dissonanz ihres 



t) Bei ürn Altrn iat di« Wcrli»p|not» UbrlfetM ctwu andere«. 8. dM«lb«t und in dietem Artikt-I Beitp. 
3 6, .NB. 
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Zusammenklanges genommen, und man darf in dieser Hinsicht ziemlich viel wagen, 
wenn der Stimmengang nur oonsequent durchgefOhrt und die Gegenbewegung eingehal- 
ten wird. Eines Ik-ispiels hierfür bedarf es nicht, denn man wird nunmehr durch<rehpnde 
Noten von harmonischen Noten zu unterscheiden wissen; ob sie in.nur einer uder iameh- 
lenn Stimmen auftreten, ist gleichgültig. Da« oftmab herbe Dieeomren der in gar keineii 
barmonuchen Verhftltnissen zu einander stehenden Duicbginge em])finden wir, bei vor- 
ausgesetzt melodischer und richtiger Führung der Stimmen, nicht als Missklänffe, son- 
dern sogar als wesentliche Bereicherung der Uarmunie; die entstehenden Härten ent- 
gehen thdle unserem mit Verfolgung de« Stimmenganges beeehftiligten CtobAre, tbeila 
erscheinen sie als ausdrucksvolle und interessante Belebung der Melodie. — Treflto aber 
in mehreren Stimmen gleichzeitig durchgehende Noten zu Akkordverhältnissen zusam- 
men, so entstehen endlich A) Durchgehende Akkorde, die entweder, wie beim 
Orgelpunkt und bei der liegenden Stimme, nur unter steh aber nicht gegen den Oig^- 
punkt ein Akkurdv^rhältniss ausmachen, mithin gegen diesen mehr oder weniger sohaif 
dissoniren; oder das Akkordverhältniss begreift alle Bimmen in sich, so dass sie als ge- 
wöhnliche (meist Sext- oder Uuartsext-) Akkorde auf schlechter Taktxuit, die für die 
Harm«mie weniger wiehtig und nur durch FiurCbewcigung allor oder einiger Scinnen ent- 
standen sind, erscheinen. Beisp. 5 enthält beide Alten; rar letiteren gebtlran die mit 
9bc beseichneten Sext- und Quartsextakkorde. 




Fort9chreitung«fehIer entstehen durch parallele Bewegung durchgehender Noten sehr 
leicht, müssen aber vermieden werden, wenn sie einigermassen auff&llig sind. Im Durch- 
gange endieinende Quinten abd in den Ufittelttionmen sehr hfiufig , Beisp. 5 b, telbiC 
in inaceren Stimmen unter Umständen ganz unschädlich, G a ; in beiden Fällen ist das m 
in dar zweiten Quint d a eigentlich nur Wechselnote für h und oline harmonische Bedeu- 
tuQg. Die unter ü b folgenden Quinten aber sind offenen Fehlem gleichzuachten, ebenso 
die OotaTen unter e, Vermddung oder wenigstens Verdeekung oiFener Fehler mittda 
durchgehender Noten wird unter manchen Umständen möglich, unter anderen nicht; die 
Quinten /c — eh sind unter 8« mehr gebessert als unter H, die Bewegung der Oberstimme 
Tordeckt sie eher als die der Mittel- oder Luterstimme ; die üctaven unter / aber sind 
fshlerheft, OetaTen fiborhaupt aehwerer su verdecken ala Quinten. 

6a. b fy^^ c d e f . 

♦ 

Im allgemeinen setzen Tonstticke, in denen viele und in mehreren Stimmen gleichzeitig 
durchgehende Noten vorkummeu, ein mässiges, wennauch mehr zum Raachen als Lang- 
lamen neigendea, Tempo vtnaue j in langaa» darf es nicht sein, weil man sonst die Dis- 
sonanzen zu idiarf empfindet» ebeneowenig gar su schnell , weQ eonst Undeutlichkett 
entsteht. 

Dnrchaleehen des Winde«. Terminus der Oi^^elbauer fHat das, ein leise« sisehen- 
des Oeräuadi, Summen, oder leises Anblasen der Pfeifen verursachende Durchschleichen 
des Windes aus einer Cancelle in die benachbarten durch undicht eingefügte Cancellen- 
schiede, oder durch mangelhaft schliesseude Hauptventile , oder auch durch locker ge- 
wordene und schlecht deckende Schleifen. Unsuverlissige und unreelle Orgelbauer 
suchen dieses Durchstechen des Windes, welches bei nachlässig gearbeiteten Windladen 
sehr leicht sich einstellt, dadurch unschädlich zu machen, dass sie in der Windlade ge- 
wisse Ötichc, Kitzen und kleine Höhlungen anbringen, welche den durchstechenden 
Wind sertheilen und von dem Pfeifenwerke ablenken, und unter den Namen schwe- 
dische Stiche, spanische Heiter und Laufgr&ben bekannt sind. 

Darchslebeo, Durchschleifen (des Tones)} eine Vortragsmanier der Sänger 
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und Spieler auf ätreiohmstru>neiit«u, das Beröhien von Zwischentönen beim Uebergange 
ans «ineoi Tone in ein«n aadflni. DteTSne w«rden alm nicht einfach ^r<ilo intonirt, sondern 
der vorangehende wird ^um folgenden durch eine Reihe von Durchf^angstönen hinUberg«- 
schleift. Diese I>urohgangfltöne sind so klein , dass sie weder in der Xotensührift aus- 
gedrttckt noch abejrhaupt als Intervalle unterschieden werden können, sondern nur ala 
eilmiUgee Steigen oder Sinlwii dee Tonee bis lu dem niobsten an erreidiendai Melodie» 
tone hin erscheinen. Gemeinh|n ist das Durchaiehen mit einem cretcendo oder diminuendo 
verknüpft. Auf Bogeninstrumenten wird es hcrausfjebracht, indem der Finger auf der 
niedergedrücktun Saite ganz unvermerkt bin tu der Stelle des folgenden Tones fort- 
gleitet. Wirksam kaon dieae Vortngsaiaiuer wohl eetn, sie mues aber sehr gut ausgeftlhrt 
werden, weil sie sonst zu einem h&sslichen Geheul ausartet; auch darf man nur höch<;t 
mäsBigen Gebrauch davon machen, weil sie schon an n'ich viel Weichliche«! hat und durch 
Uebertreibuug oder zu iidutige Anwendung höchKt ekelhalt wird, ^iie mau oii geschmack- 
l » e<p Slagera und Oe^^m,* welche nngesunde UebersdiwingUeiikeit für Oefthl halten, 
mehr als hinhln-^lich erfithren kann. 

Dutka oder äch weran. Ein uraltes russisches, dem griechischen Diaulos (Dop- 
pelflOte) Ähnliches Blasinstrument, bestehend aus zweien in einem Mundstücke vereinig» 
tflrJMtrfrfeifen von versehiedener Grösse, deren jede drn TonlAoher hat. 

I>nx. F Ii h r r r , Tfauptsiitz der Fuge, s. Fuge A a. 

Djfuaniik. Musikalischer Terminus, betreffend a] den Klang, die Wirkungen durch 
▼eiMhiodflaB.Maase, Starke und Sehattirung desselben; da» Zu* nnd Abnehmen der 
Klangfitifke und Fülle, die Contraste höherer und niederer Stirkegnidt sind dynamische 
Wirkungen. — b] Den Hliythmus, llin^i(■hts seiner Bewe^unir rnul des iit> wicht« seiner 
Accentuation, bezüglich ihrer grösHt^rcu oder geringeren Energie und iuteasii&t. 

B. 

E. Buchstabennanie der dritten diaionischen Stufe oder fünften diatonisch-chroma- 
tischen Saite unseres modernen auf C he^M uudeten Tonsystems- Die Länge der zur Er- 
zeugung des E erforderliehen Saite betrAgi * , von der ganzen Saite des Grundtonet C, 
daher erscheint E zu C, im Verhiltniss cier j^russen Terz, als fünftes Verhältniss in der 
Reihe der nntkliugendo:i Töne, — In (kr alten Solmisation führte dieser 'I'oti die Xamen 
E-la-mi und E-la (s. daselbst und Sulmisatioa Tab. Beisp. 4) } in der moderueu 6oi- 
mleatton der Italiener und FhmiOMii heisat er eteto mt'. — S-U^-fä a. den gleielm. Art. 

Kcbo^ 1. Ekbole. 

Kcbappeoient. Eine von Erhard im Jahre l<s'->:i der Mechanik des Piunoforte 
hinzugefügte Vervollkonunuung, welche darin besteht, dass beim schnellen Wiederholen 
deaaelben Tones der Finger die Taate nicht ganz in ihre Ruhelage surflcktreten an laa* 
sen, Mnidtni nur ein klein wenig zu Iftpfon braucht, um den Hammer wieder aufs neue 
zum Anschlage zu bringen. Der Hammer fTdlt, nachdem Anschlug' und Auslösung statt- 
gefunden, nicht ganz herab, so lange die Taste niedergehalten wird, sondern wird von 
wner sweiten Stoesaunge au^^eCuigen. 

fiChcien [Echaea, Wiederhallende}, eherne tonnen- oder vasenförmige Kesonanz- 
gefSsf^e. wel(-he in grie< lil>;( hen und römischen Theatern in hesomlers da/.u in den Mauern 
angebrachten Kischeu uutguütcllt gewesen sein sollen. Sie hatten den Zweck, die Stimme 
der Aeteura aowie die Huiik imd den Oeeaag an ▼entirken, deshalb waren »ie audk nicht 
fest mit der Mauer verbunden , sondern Hchwebten frei auf dünneu eisernen Klammern, 
um ganz unbehindert mitschwingen zu können. Sie sollen verschieden gestimmt gewesen 
sein und der Anzahl nach bi« auf 2S (für alle Töne der drei Klanggeschlechtet, s. Tetra- 
ehord Beiap. 4) aieh bdaufen hohen. 8. auch Kirch er, Mmtarg. II. 387, ü« Btkam 
«är« Oims (tmeit; Matt h cson , Patriot S. 2(in. 

Kehelle, franz. a, Das Liniensystem mit Linien uud %atien ; daher 6J die diato- 
nische Tonleiter in ihrer stufenweisen Tonfolge. — c\ Bekehtit, die StrohAedeU 

Echo, ital. Ecco. 1) Der Wied erhall, «ofiwt rwyrpeMt, a.S.langIl B, Zurück- 
werftuig dea SohaUet. — 2) Eine ehedem beliebt feweten« Ait| nelodische Theile oder 

18» 
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£o(iigungftformeia vou Abaäuieu und Totiächlüstteu mancker Tonitflcke ganz leise lu 
wiadmrboteii, nachdem «l« vorher itark vorgetragen worden waren, um dadurch die TAu» 

schun^, als kätnu der Tüll {jlcich einem wirklicluii Echo aus der Feme, 7.\\ bewirken. 
Daher nannte man auch ganze Tonstücke, die auf dietten Effect besonders angelegt wa- 
ren, Echo. L'ebrigens beruhte der Gebrauch, den man bin auf die Zeit der Entstehung 
dMcnsMtfi^o und deere»c«ndo, vom Wechsel des ForU nnd Piano machte, im wesentlichen 
, auf einer aolchen echnarti^en Wirkuntr , wie denn auch^der Pianovortrag einer Stelle 
durch das Wort £oco angezeigt wurde. — 'it Das Echo werk in der UrgeU Eine Nach- 
Afaiiiny dat DiMflidien Boho» Eine AntaU Stimmen werden in einen an entfimitem 
Orte dwOigel bc&idlichen geteUoiteilMl Schrank oder Kojiten gesetzt, wodurch der 
Slang 80 gedeckt wird, dass er anncheinend nun weittr Knlfi numu' kommt. AVt^nn man 
kurze Sätze ernt auf einem stark regiatrirten Ciavier vurlr&gl uuu dann aui dem Echo- 
werk nachahmt, kann die Wirkung einem natfiriichen Echo «ehr fthhlieh tein. In lehr 
grossen Orgeln, die überhaupt nur ein Echo haben, sind die dazu gelxHigen zart und 
sanft IntonirtenJ Stimmen oft ziemlich zahlreich tnul in einer eigenen , Echowerk ge- 
nanaten Claviatur (gewöhulich die vierte) vereinigt. Mitunter, und besundera in Frank» 
xeieb, iat da« Beho auch nur «tt einon Comet {CamH CerMl »ijmr^f d« ebm- 

falU in einem Kasten steckt, besetzt. Den Verschluss des Schrankes oder Kastens, worin 
die Echostimmen sich befinden, bilden entweder eine bewegliche Decke, oder Thüren, 
oder Jaluuftien, welche durch den Spieler mittels eines Fusstrittes, ohne dass er sein Spiel 
lu unterbveehen braucht, aUmllig geöffnet und geechloaeen werden können, wodiurch 
ein er eteenilo cntHtcht , welches meist harmlos penug ist, nm unschädlich zu sein und 
den Character der ürgcl wenigstens nicht gar zu erheblich zu beeintr&chtigea* Diese 
Vorrichtung wird Schweller genannt, und zwar Jalousie-, Daeh- oder Thür» 
schweller, jenachdem Jalousien oder Tliuren dabei angewendet sind oder das Dach 
des Schranke»« ;^ef>ffnet werden kann. Ehedem hat man ein solches crescendo auch an 
Ciavieren, welche mit Fluienwerk verbunden waren, angebracht, und im Salon mag es 
von gaai httbecher Wirkung sein ; fear den ernsten und grostartigen Character der Or- 
gel ist es, wenn wirklich wirksam, zu kleinlich , und geechicktcr Kegisterwechsel das 
einzige ihrem Wesen entsprechende Mittel sur Bewirkung rerschiedener Abstuftmgen 
der Klangatihrke. 

Bc«l« d« Haslque pour ia Karde Mtloaale. Ein Institut su Paris, wihrend der 

französischen Staatsumwälzung von dem Natfonalconvent im Jahre 1793, auf Anregung 
des französischen Tnnküiistlers fJ o S5?ee der gegen Ende desselben Jahrein rii zweien auf 
dieses Institut «ich beziehenden Deereten des NaUonalconventes Veranlassung gabj ge- 
stiftet. Be wurde damals in demselben jungen lauten auf Kosten des Nationalsdiataes 
Unterricht auf Blasinstrument) n mit AuHHchUessung aller Saiteninstrumente) ertheilt. 
Wahrscheinlich war diese Anstalt nur eine Ahänderimg oder Ahzweiif\!np der steh on früher 
eingerichteten £col0 royalv de C'hant, von der im folgenden Artikel sowie unter Conxcr- 
▼ntorium die Rede ist. 

Kcoie roynie de f'hnnt et de Declamalion, die königliche Singescliule zu Paris. 
Zu dem, was unter Conservatorium über diese mit. r dem Schutste des Baron v.Bre- 
teuil nach Art der italienischen Conservatorien im Jaiue 1 7n4 eingerichtete und mit der 
AaMmi» rojfole verbundene Anstalt, aus welcher spftter das Comttrpaloin hervorging, 
gesagt ist, kann noch bemerkt « erden, dass hei derselben nfichst dem Director vierSinge- 
meister, drei sogenannte Maitrea de iSolßyKs, zwei Lehrer für die Dcclamation, einer für 
die Composition, zwei Ciaviermeister, ein Lehrer für die Violine und einer für den Boss 
angestellt waren. Im Jahre I Tss zihlte die Anstalt 80 ZOglinge. 

Kco8MaiMe, schottischer Tanz, ursprOn^Kt h vnn ("-nstem Character uikI p-eruessener 
Bewegung, in ungeradem (Dreisweitel - auch Dreiviertel-} Takt, aus suei Wiedexbo- 
lungsthmlen bestehend. In Deutachland, Frankreich und anderen Lindwn bis euf die 
Gegenwart einer der beliebtesten ^eselUchaftlichen Tänze, doch, abweicliend von dar 
lltercn Art, in f,'eradi n Z ^ i i- auch Vierviertel- Trikt und lebhaft ])ewppt. 

Ednr. Die auf dem Isne E als Orundton errichtete moderne Durionart. Der Na- 
tnr der diatonisehen Durlonleiter entsprechend , mUssen die TOne feg und 4 nitteli 
des ^ um einen halben Ton erhöht, in /'c^^^^und c/^ verwandelt werden. Demnach 
. wird Edm mit 4 Krsnesn am Sehlissei notirt, die Scale heisst 0 a kt* 0. 



Digitized by Google 



Bifect - EinfiMliheit 



EfTert, b. Wirkung. 
' Eiiiclitirlg. a] Ein mehrstimmiges ToDstück für Chor, dessen sfimmtliche Uaupi- 
ifiiiiii«n aber iitir tiium OrandbMM Uef^ , nur einen Ohor-KOrper euiniaohen. . So ist 

z. H. ein achtstimmitri r S^tz cinclinri.: , '^vrnn Pf nur rincri Grundbosn hat; mehr* 
chörig hingegen, wenn seine ätimmenmasse in mehrere Gruppen sieh theilt» von denen 
jede auf ihrem eigenen Beate (der übrigens nicht imnereine meietimm« to aein braueht, 
eendem auch eine höhere Stimme sein kann] beruht. S*Chor, Boppelehor* — £)Den 
Bezug der Saitenin^f n!r>i"nte betreffend, s. ChorD. 

Klüfaclir liitervAli« sind solche, die um so viele Stufen als ihr Zahlnamo anaeigt, 
r&m Qrundtone selbst, niebt von einer der höheren oder tieflnen Octaren desselben 
entfernt liegen. Demnach ist z. B. c, 7, eine einfache Quint, denn die Entfernung des ff^ 
vom Qrundtone e, beträgt in Wirklichkeit nm .*> Stufen; c, ff, und c, hingegen «ind 
lusammengesetzte (doppelte und dreifache] Quinten, denn jene liegt 5 btufen über der 
OMav, dieee nm ebensoTiel über der Doppeloctav des Grundtones d , oder, andere •us-' 
gedrückt, jene '\^\ um f inp, (lie«!e um zwei Octaven von ihrem Orondtono eDtÜMIlt. 8. In- 
tervall C und Z usa m mengesetzte 1 n t e r v a I 1 e. 

Klnfaelier CeDtrapnnkt, Contrapnnctm simplex; die Stimmen des Contrapankte« 
«erden nicht umgekehrt. S. Contrapunkt. 

Einfacher Doppeisrhiag, s. Do ppel schl a g a. 

Einfache Perlode , die gewöhnliche achttaktige aus Vorder- und ^Nachsats beste- 
hende Nonnalperiode, wenn n^ta daran verengert oder erwritert ist. Ntheree s. Pe- 

riodenb au. 

Klrifacho SiUze. Solche niphjrlischc Thcilc eines Tonstückes, die an thematischem 
Stoffe nur geradesoviel enthalten als zum deutlichen Ausdrucke des üedankens hinreicht, 
irihrend in den erweiterten Sätzen und Perioden der Inhalt dutoh freltere AuefUnrang 
noch näher fip-t im n.T v^ird. S. Periodenbau. 

Elnfaehe Taktarten, bestehen aus nur einer Tbesis und einer oder zwei darauf 
Mgenden Arsen. Se giebt swelerle! Arten , efaie gerade iweltheilige und efaie ungerade 
drsitheilige. Zu jener gehören der Zweizweitel- , Zweiviertel- und Zweiaohteitakt ; au 
dieser der Dreizweitcl-, Dreiviertel- und Dreiachteltakt. S. A ccent 1 A 2 a, c; Takt. 

Einfachheit, eine ästhetische Eigenschaft der Kunstwerke, welche sowohl am Oe- 
genttande und der inneren Ihirohbil£mg desselben , als aueh an der Darstellung sieh 
kundj^ieht. Ihr Grundwesen i.st strenge Sachlichkeit, festes Erfassen des Gegenstandes, 
wie er seiner Natur nach wirklich ist, mit .\bweisnnfr alles dessen, was nur als äusserer 
Schmuck, Zufälligkeit oder überhaupt überÜüasig und zum Verständniss nicht unmittel- 
bar nothwendig erscheint. Frieieion der Bnpfndnnf und des Anedmeltes ist eines ihrer 
wesentlichsten Erfordern i p ; x'N c I'rirlf n'lirhe , Verschwommene und UnHe'stimTntP 
lisst stets einen Mangel an innerer Klarheit voraussetzen, der wiederum Folge einer Voz- 
•telluBgsart ist, die, ohne den wirklichen Grundgehalt des O^enstandes su erfassen, ihn 
mit Nebendingen vermischt und dadurch ▼•tdunkelt, nitlifal der ans Sachlichkeit ent» 
springenden Einfachheit entbehrt. Letztere setzt immer UrsprOnglichkeit der riTi]itini[i,npf 
«nd Anschauung voraus ;auch wenn der Inhalt an sich schon mannigfach zusammenge- 
sfltit ist) und hat stets Klarheit und sacÄigeniiss maassvolle Verwendung der Mittel ohn* 
jode Ueberladung de» Ausdruckes zur Folge. — Wie der Gegenstand eines jeden anderen 
Kunstwerkes, kann auch der Gefühlsinhalt eines Tonstücke« einfach oder zusammenge- 
setzt sein. Ein einfacher GefühUinhalt ist ein solcher, in dem ein Grundgeftihl aeinoi 
Verianf nimmt, ohne weeentliche Mo^eationen dureh fahiatttreteBdeNebei^filli]o,CoB* 
trastu u. dergl. zti erleiden : in einem :rii^nmmenge8et«ten hinpegen vermischt »ich das 
Orondgeffthl mit einheitlichen und oontrastirenden NebengefOhleD mancherlei Art. Eine 
Folge sokber IKnÜMhlidt vad Znsemmensetsnng des Inhaltes rind andt die einfachen 
md zusammengesetsten Formen. Jene , die dnfiichen , bestehen aus der Fortspinnung 
und Durchföhrtnitr nur eines Hauptgedankens, wie das Lied und nndere kleine Tenittlcke 
mit nur einem Hauptthema ; auch die einfache Fuge gehört ihres kunstvolien i onsutzes 
ungoaehtet hiorhor. IKost, ^o susammengesetiten, ersdieinon theila ds indische Ton* 
werke oder, wenn nur aus einem Satze bestehend, doch an s mehre ren Themen entwickelti 
weil der zusammengesetzte Gefühlsinhait entsprechende Mamiigfalügkeit des Tonaut* 
druckes durch versdueden gestaltete Melodien und SAtie, tiberliaupi renohkdfliM To>- 
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bew^ungen fordert. Der Tonausdruck aber , auch fflr die xusMnmengesctztea Oef&hle, 
ioll itnner ein «infiwher bletbeit, «ofS»m er nut prieiaer Sachliehkeit nur d«a, was cum 
Wesen der Sache gehört, geben soll. Da das Einfache dunh einen vorsäglichen Grad 
de« Treffenden der gewählten Mittel sich auszeichnet, also schon an »ich treibst Vollkom- 
menheit und ästhetischen Werth besitzt und aller zufölUgen Schönheit nicht benöthigt 
iit oder durdi solche unter UmslAadea beeintrlehtigt werden kann , so hat auch der ein 
Tonwerk Vortragende ebensogut der Einfachheit sich zu befleissigen und, von allem lingat 
aus dem Gebrauche verwiesenen Hinznthucn Susserlichcr Zierrathon ?il>'j-"<ichcn . das, 
was der Tonsetzer einfach und bestimmt gegeben , ebenso darzustellen. Zu starkes Auf- 
tragen im Ausdrucke und hinsichta der dynamischen Schattirungen, willkürliches Zögern 
und Beschleunigen der Bewegung, Uobersch^ änglichkeit der Kinjifiridniig und alle der- 
gleichen Aeusserlichkeiten, welche dem guten Vortrage Uberhaupt entgegen sind, wider> 
sprechen audi der Einfiiehheit, als ntoht sur Sache gehörend. 

Eingelegt nennt man o) Tonstücke, die besonders in der italienischen Oper an 
irgend einer Stelle eingeschaltet werden, also zu dem betreffenden Werke nicht eigent- 
lich gehören und nur den Zweck haben, dem Sanger besondere Geleg(»ibeit zur Entfal- 
tUBf »einer RunslUntigkdt und «eines Vortrages tu geben. Oevfdmlkh sind ei denn 
aueh Coloratur- oder Bravourarien, Variationen oder andere VütuoscnstQcke. — h) Bei 
Geigeninstrumenten den, von den Getgenmachern 1' I o d e I genannten, feinen doppelten 
Streifen schwarzen Holzes , der, in die Decke eingelassen , um die l'eripherie derselben 
aidi herumaiefat. Zwar bleibt es auf den Klang ganx ohne Einfluas, ob dieser BtnÜm 
wirklich eingelegt oder aufgemalt fxUr garnicht vorhanden, da er nur Verzierung ist j 
doch gilt ein eingelegtes Flüdel immer als Kcnnzi irhen sauberer und guter Arbeit , da 
es mit Sorgfalt verfertigten Instrumenten in der Ihai uiemal» fehlt. Findet es sich nur 
aulQsenialt, so ist von votne herein Grund sum Verdacht, dass das Instrument Ton nur 
geriii<,'i r Art und keineswegs an^ den besten HAnden herroigegai^gen sei. 

Kiugespielt, s. Einspielen. 

Eingestriehen werden die Tfioe der fOnften ( zweifüssigen j Octav unseres Ton- 
syatema (von 0% 32 Fuss als Grundton aus gerechnet) benannt , weil sie , wenn durah 
Buchstaben ausgedrückt, mit einem kleinen Querstrich über denselben geschrieben wer- 
den '. c d e f etc., ein Gebrauch , der von der deutschen Tabulatur s. T a b u 1 a t u r* her- 
stammt. Neuerdings pflegt man statt der Striche den Buchstaben rechts unten eine Zahl 
von gleichem Betrage ansuhangen: e, e, ete. S. aneh Notenaehrift A. 

Kinbeit. Kine der wesentlichsten ästhetischen Eigenschaften des Kunstwerkes, ver- 
möge weicher es als Organismus erscheint, als Ganzes alle seine einzelnen Theile bedingend, 
indem es durch dieselben bedingt wird, so dass es, ungeachtet seiner vun einander vcr> 
schiadenen Btnaelnheiten, doch einen ungestörten Totaleindruck hervorbringt. Wie die 
übrigen allgemeinen ästhetischen Kigenschaften wird auch diese ebensowohl für den 
Gegenstand und die Darstellung für sich, als auch für beide im Verhältniss zu einander 
gefordert : Form und Darstellung müssen mit dem Stoffe eine Einheit ausmachen, nichts 
als saehgemüM \ LranschauUehung und Gestaltung desselben sein. Verstösse gegen die 
Gesetze der Einheit können nun bereits in der Anlage de» Kunstwerkes, oder auch in 
der Ausführung, oder in beiden begangen wer<Ien. So können die einzelnen Theile eines 
Werkes jeder ffir und in sidi selbst einheitlich gestaltet sein, ohne doch lusammen ak 
einheitlicher Ausfluss einer gemeinsamen Grundidee sich darzuthun ; die Gedankenfolge 
und Verbindung der einzelnen melodischen S&tze und Theile eines Tonstüekes kann in 
der Anlage den Begeln der Einheitlichkeit vollkommen entsprechen und dennoch dem 
Chniaii der nöthige Orad von Binheitliehkeit mangefan, indem die Ausgestaltung der Bin* 
aelnheiten nicht so beschaffen, dass sie auf den Hauptzweck des Ganzen hinwirkt, son- 
dern den Eindruck stört, indem sie die Aufmerksamkeit zerstreut. Ferner kann, beson- 
ders in der Vocalmusik, der ein begreiflicher Inhalt zu Grunde liegt, ein Mangel an 
Einheit swischen dem Texte und dem Stil der Darstellung sich geltend machen, indem 
etwa ein kirchlicher Text eine zu weltliche, ein kräftiger eine weichliche, oder überhaupt 
irgend ein anderer eine ihm nicht entsprechende Behandlung erfUirt. Vollkommene Ein- 
heit zwischen Inhalt und Form in allen Theilen ist aber in der Musik ein wesentliches 
Mittel, durch welches wir zum Verständniss des Tonwerkes zu gelangen vermögen. Die 
Venuachiiog mit Fremdartigem und UngekOcigem muaa nothvendigerweise eine Var> 
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wirrung unseres Gefühles zur Folfje haben ; (liese« wird von dem Gegenstande abgelenkt 
und kommt über den störenden Einzelnheiten zu keiner klaren Vorstellung vom Ganzen, 
während eine einheitliche Entwickelung durch ihre stets fortgesetzten gleichartigen oder 
ähnlichen Eindrücke dus Gefühl in eine bestimmte Kichtung lenkt und zu deutlicheren 
Vorstellungen veranlasst. Das erste und vornehmste Mittel einheitlicher Gedankenent- 
wickelung in der Musik ist die Aehnlichkeit, besonders die rhythmische und melodische; 
doch werden wir häufig einheitliche Eindrücke empfangen, ohne solche Aehnlichkeit 
auch wirklich nachweisen zu können, — hier waltet dann eine innere Beziehung, die ver- 
standesmassig sich nicht erklären lässt, wir empfinden die Einheit oder deren Mangel, 
ohne uns bestimmter darüber aussprechen zu können. Dass diese Einheit aber nicht 
Monotonie sein darf, sondern durch Mannigfaltigkeit belebt sein muss, ist an anderen 
Orten erklärt; sogar der Contrast ist ja ein wichtiges Mittel zur Erhellung des Inhaltes, 
aber auch er muss als einem einheitlichen Grundgefühl entsprungen, nicht als ein fremd 
von aussen entgegengestellter Gegensatz sich erweisen. — Einiges diesen Gegenstand 
noch naher Erklärende findet man in den Artikeln Cyclische Formen; Ausfüh- 
rung A 2 ; Anlage, M a n n i g f a 1 1 i g k e i t , C o.n t r a s t etc. 

fiinklnni^, L' n iaonus, Homophon na, Aequiaonua, vollkommene Prim e. 
Zwei Töne von gleicher Grösse, im Verhältnisse 1:1, erzeugt von zwei Tonkörpem, die 
in einer Zeiteinheit eine gleiche Anzahl Schwingungen machen , wozu an Saiten gleiche 
L&nge, Schwere und Spannung erfi)rderlich sind ;k. Klang I B;. Wenngleich Tonidenti- 
t&t und nicht Tonzwischenraum, wird der Einklang oder die vollkommene (reine) Prime 
im harmonischen Gebrauche doch als Intervall angesehen, auch von alten Schriftstellern 
für eine Consonanz, mithin für ein Intervall (<■-«/ conconUnttia ex mixtitra dtiarum vocum in 
uno et eodem loco jmsitunim effecta, Tincto ris; homophoni sunt, qui nec gravitaU , nec 
aeiimine int«r sc differunt, GaU'dentius), imgleichen für den Quell und Ursprung aller 
Consonanzen erklärt [quem dictiut ßmtem et ortginem nmniiim concordantiartnn, Tincto- 
ris). Die üctav, als Schwingungsverhältniss 2 : I, erscheint durch; Halbirung der Saite 
des Einklanges als seine doppelle Tongrösse, zu ihm wie das Doppelte zum Einfachen 
»ich verhaltend, wird daher häufig an seine Stelle gesetzt, oder durch ihn vertreten, oder 
verdoppelt ihn. Denn beim vierstimmigen Gebrauch der Dreiklänge muss ein Intervall 
derselben verdoppelt werden , was dann ebensowohl in der Octav als im Einklänge ge- 
schehen kann , daher auch beide , Einklang und Octav , hinsichts ihrer Fortschreitung 
einerlei Regeln unterworfen sind, und in zwei verschiedenen Stimmen ebensowenig zwei 
Einklänge als zwei Octaven in Parallelbewegung unmittelbar auf einander folgen dürfen 
(Forisch reitung der Intervalle ü I « und B I Daher die Annahme des Einklan- 
ges als Intervall ; der Umstand, daas seine Glieder von Instrumenten oder Stimmen von 
verschiedener Klangfarbe ausgeführt, deshalb als Klangverschiedenheit erscheinen kön- 
nen, ist dabei ohne Einfluss, denn die Klangfarbe hat mit der Tongrösse nichts zu schaf- 
fen, das c^ auf der Clarinette und dem Violoncello bleibt ein und dasselbe Tonverhält- 
niss. Vergl. auch Zar Uno, Üpere I.SSO, 1. IS3, 193. Aber die vollkommene Prime kommt 
in Theorie und Praxis alle Augenblicke in eine solche Verbindung mit den Intervallen, 
dass man sie in solchen Fällen wenigstens als Intervall gelten lassen muss. Der wich- 
tigste Grund dafür ist eben der bereits angeführte, dass ihre beiden Töne, zwar von einer- 
lei Grösse, doch in zwei verschiedenen Stimmen ebensogut wie die Octav als Haupttöne 
einer Melodie oder Harmonie gebraucht werden können, wobei denn jedes ihrer bei- 
den Glieder seinen selbständigen Fortgang nehmen muss. — Ueber die durch Erwei- 
terung der vollkommenen Prime um einen halben Ton entstehende übermässige Prime 
8. den Artikel P ri me. " • • • . . 

Kinlt'itiing;, s. Ouvertüre; Introductio; Intrade; EntrAe; — in mehr- 
•ätzigen Instrumentalstücken, s. Sonate I 1 d. 

Kiiibiiitcr, s. .Monochord. 

liiiiHchiiitte. Solche Kuhepunkte längerer .Melodien, die noch keinen vollständigen 
Sinn begrenzen. Das Nähere s. Pe ri oden bau. 

Finspielen, eingespielt, a] Gleichbedeutend mit ausspielen, ausblasen, 
8. die gleichn. Art. — b) Hindernisse betreffend , die dem Vortrage durch den Gebrauch 
eines ungewohnten Instrumentes in den Weg sich legen. Ist z. B. ein Violinist einer 
Quartgeige, oder einer die weitgriffiger ist oder dickeren Hals hat als seine gewöhnliche, 
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oder üt ein Violoncellist einen kleinen Violoncello sich zu bedienen genöthigt, so können 
diese ungewohnten Verschiedenheiten seinem Vortrage nachtheilig sein, und man «agt, er 
müsse auf dieneni fremden Instrumente orst siili (.iiisiui-k'n oder sii daniuf nicht einge* 
spielt. — c, Eine GesoUsobaft Musiker, ein Orchester, ist gut eingespielt, wenn alle Mit- 
wirkenden durch TielfiMhe gemeinsame Ucbung durchaus an einerlei Vortragsart gewöhnt 
eind« d) Ein vortragender Künstler sagt, das« er noch nicl i i im t (■'mge$«pielt sei, wenn 
er in seinem Vortrage etwa noch nicht oi ileiillich im Zu^'i- ist , oder sein Cnncertstftflk 
noch nicht hinlänglich einstudttt oder wieder etwas aus den Fingern verloren hat. 

ElNStimncn. Die dem Beginne emer Musik vorau^ehende notihwendige genaue 
Regulirung der Tonhöh un ulier dabei betheiligten Instiuraente nach einem festen Stiram- 
tone. Besonders betrirtt dieses die Saitctiinsitrumente , deren Tonhöhe veränderlich ist ; 
die ülasiostrumunte stehen schon an sich im festen Oabeltono , wenngleich &ie durch 
Tempeiatorwecbsel kleine Abweichungen erleiden , raanehe Hobblasinstrunente dardi 
Ausziehen eine ^^erlnge Vcrliin^enuifi ihrer Röhre' ihre Stininuin^ ein wenii: vorliefen 
können, was sie jedoch nicht gerne thuen, da die Reinheit ihrer Tonleiter darunter leidet. 
Die Geigen müssen daher beim Einstimmen nach den Ülasinstrumenten und, wenn vor- 
handeui nach Ciavier oder Orgel sich richten. Unter Angeben ist bemerkt, dass letz- 
tere aum Einstimmen den .\kkord auf Ü weil alle Siiiteninstrumente die leeren Saiten d 
und a haben) auachlageu, oder dass sonst ein von dem angenommenen Stinuntone nicht 
Ideht abweichendes Blasinstrument tmeiat die Oboe) den Ton a intonirt; doch moae et 
vor dem Einstimmen genügend erwärmt sein, weil es aonat dureh den hölieren Wärme- 
grad, den es während des Gelirauches erhüll , sieh in die Höhe sieht. lieber üw Ein« 
Euss der Temperatur aut blasinslrumente s. jhLlanglK4(A' 

Einstndlren. Die behufs der Reproduetion auf ein Tonstack verwendete Thätig- 
kcit, welche den Zweck hat, sowohl die darin enthaltenen technischen Schwierigkeiten 
mit vcdler Sicherheit und Freiheit zu bewältigen, als auch dasselbe nach seiner geistigen 
Seile hin so vollkommen ^u durchdringen, duss man der Mechanik und dem Inhalte 
nach durchaus sich zu eigen gemacht hat und fertig und mit liehtigem Ausdrucke voisu* 
tragen vermag. Hat der Virtuose oder das Orchester ein Tonwerk soweit gettbt, das« e« 
sum Vortrage reif ist, so aa^^t man« es »ei einstudirt. 

fiintrilt. Der Moment, m welchem dne Stimme entweder zu Anfang des Tonaataet 
oder im Verlaufe desselben nach einer Pause anfängt sich hören zu lassen. Selbstver^ 
ständlich wird mit dem l'.intritte von Haupt- oder Xehenthemen. Haupt- und Fülhtim- 
men, einzelner Instrumente und ganzer anderer Iviungcomiiinatiuneu, anderer Harmonien 
oder Stftrkegrode und was sonst noch vorkommt, jedersdt eine Absicht auf besonderen 
Ausdruck und bestimmte Wirkung verbunden sein müssen, sonst ist der Eintritt verlo- 
ren, bedeutungslos und nichtssagend. Die Einzelnheiten hier auseiuandei/ukgen , ist 
-unmöglich; über die Stimmeneiniritte in der Fuge, iu welcher Tonform sie am feste- 
sten geregelt smd, s. den gleichn. Art.; femer Canon, Imitation, Contra- 
punkt etc. 

KintriltsxelcJien, S fOr die nachahmenden Stimmen im geschlossenen Canon » a. 

C a n o n A /. 

Ei«, Silbenname der sechsten Saite der diatonisch-diromatttehen Seala auf wenn 
•ie durch Erh dumg der dritten diiUionitcheii Stufe um einen halben Ton mittels des Kreu- 
ics entsteht und als L,'ro«ise Terz von C^, reine Quint von etc. erscheint. Da im 
gleichschwebend temperirien System iur die sogenannten cnharmouiscbcn Töne, wie e^J, 
u. detgl., nur eine Saite vorhanden ist, kann der Ton & nicht als eigentliche fiber- 
mflssigc Terz von C, in dem als solcher ihm zukommeiuleii reinen Verhnltniss ; 96, 
sondern muss um '{sl : 37r> höher, aU I : '.S, mit der reinen Quart i-'von (' zusammenfal- 
lend, ausgeübt werden. — Als Grundtou einer Dur- und Molltonleiter tiudet der Ton E^^ 
der vielen Kreuze wegen, welche dasu erforderlich «ein Wiarden, keine Verwendung. 

Fkbole lat. jirojfciio, , in der altgriechischen Musik nach Aristides das Erhöhen 
des enharmonischen Tones eines enharnuMUHcl^en Tetrachordes um 5 Vicrlel»töue [enhar- 
monische Diesen) auf einmal, wodurch dann dm Tetrachord in ein diatonisches verwan- 
delt wurde. Z. Ii. m e f-a das cnhuruionisehe um ö Viertelstöne herauf (nach^) 
gestimmt, eiL;iebt das diattniische Telrachoi il cfy-it. Das lleraufstimnien um 3 Vier- 
tehttöue heisst l^^ondv tasvios , das Heruuterstimmen luu ebensoviel Mkljfsi» tlat< 2Ji*' 
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solniio). Erhöht man in obigem enharmonidchen Tetrachord dan en harmonische um 
3 Viertülstöne [Spondeiastnoa] , nach/**, so wird das Tetrachord chromatisch {e/f^-a), 
und wiederum enharmoniseh, wenn man diese ErhdliUB|p ftoftclit (JBIUjymi). Vergl. Fr. 
Bellermann, Toni, und Musiknoten der Griechen, l*<IT, S. S1. 

Kkloge, Ecloga, Eglogn*t ein ausgew&hlt«s, auserlesenes Gedicht; auch ein 
Hirtenlied, wie die Belogen de« Virgil und Oilpurntttt. 

Eldysis, s. Ekbole. 

Kkmcli'M, bei den Griechen die T-;intr vf>r; iirnjewiRser oder unbe<<timmbnrf'r Tnter- 
vallengröHse, deren man nicht in der Mu.sik, »oitdem nur beim Sprechen sicli bedient; 
die Sprechtöne. Vergl. Rousseau, Durf. ; Forkel, Oesch. I. 33f. — Adam de 
Pulde, Mmica (Gerbert, script. III. 319), eber erklärt: Ecntdcs mnt, qnm in c<mao- 
tianfiftrum eottjiincfuiui', uf meha e0<'i poK.st'f, non reeipiuntur, nt est Tritonn» et IStmidia' 
pente. Also die in der Stimmführung verbotene übermässige Quart und verminderte 
Quint. 

K«la heisst in der alten Solmisation das «« exeeUma funser «,), weil beim Solfeggl- 
ren keine andere Silbe aU la darauf gesunken werden konnte; denn es war der höchste 
Ton des Tonsystemes und nur im VII. Hexachorde des enthalten, als sechnter Ton 
desselben, dem die Silbe in zu kern. Die Silbe «m* (wie das B grme oder e acHtum, welehe 
E-la tni hies$<en, s. daselbst) konnte es nicht erbalten, wsil kein / els/i mehr vorhea- 
den war. S. Solmisation Tab. Beisp. 4. 

E-la-fa nennen die neueren Solmisatoren den Ton E^. In der alten Guidoniachen 
Solmisation kommt die Silbenverbllldunf( E-la-fa noeh nicht vor, weil der Ton damals 
noch garnicht im Gebraudie war. Sie entsteht aber, wenn man auf dem 6, ein neues He- 
xachord anlangt, wonach alsdann auf die vierte Stufe desselben , die nun nicht mehr e 
sondern heissen muss, dkl Silbe /«, als unTerSnderlicher Name des oberen OUedes dra 
nd^a (diatonischen Halbtones), su stehen kommt : 

b c (1 f (7 

ut re Uli fa sul la. 

Auf e, als der sechsten Stufe der Hexachorde auf 6r, g und ftUlt die Silbe /a (s. E-la- 
mi), daher f&r die Erniedrigung des Tones e In die Benennung «4a»fa. 

K-la-ini heissen in der alten Solmisation das E ßnale (kleines <' und das e acutum 
(<?,), weil ihnen in der Mutation entweder die Silbe la oder »ji zufiel. Bewegte sich der 
Gesang in dem 1., IV. und VII. Hcxach. ditr. des r, g und g^ , so machte der Ton e die 
sechste Stufe des Hexaehordes aus, auf welcher «üe Silbe gesungen wurde, Beisp. o\ 
modulirte er in dem II. und V. Hexach. naUir. des kleinen und eingestrichenen c, so war 
der Ton e i\-a^ untere Glied des diatonischen Halbtones «/» auf welches stets die Silbe m« 
xu stehen Kum, Btji^p. b. * 

a) g o h Ct b] Cg di /, jp, 

r A H c (I e e d e f g a\ 

ut re mi fa aoi la ut re 7ni fti aol ta. 

In der modernen nicht mutirten siebensilbigen Solmisation der ItaUener und Fransosen 
heissl der Tun e m allen Octaven mi. 

ElaaUelttt, noth wendige RigensehafI aller KlaagfcOrper, s. KlanglAI«. 

Elesle. Ein Trauer- und Khi^e^^esang, bei den eltsn Griechen aus Hexameter und 
Pentameter abwechselnd bestehend. Auch ein Nomos von gleichem Character für die 
Flöte; der Erfinder scheint nicht genau bekannt zu sein, einige halten Ter pander, aa- 
d«ie den Theokies von Naxos und wiederum andere den Alteren Olympus dafftr. 

Elevallo. u] Das Erheben der Hand auf der Arsis des Taktes beim Taktachlagen; 
demnach h' die .\rsis oder der schlechte Takttheil selbst, c] Die Erhebunj^ de« Ambitus 
einer Melodie über ihrun FinuUun. <i i Eine Motelte uder sonst ein mehrütiuimiges Ton* 
■tfldi, gewöhnlich für Singstimmen allein oder auch mit B^leitung von Instrumenten, 
welches w&hrend der Elcrutii) corporis Christi hv': der Glesse, d.li, ^v^^hn-nd Erhebung? der 
Monstranz durch den dem Volke sie seigenden .\llardiener, ausgefülirt wird. Brossard, 
Dict. — e) Elmnih vom, Erhebung der Stimme. 

Eilig (von Elle), Orgelterminus, Tonfussmaaas derPfeifonj glciohbedeutend mit awei- 
fOeng* Pkiaäpal «Uig b Ponupal swetfUssig. 
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S81 SUipsis — Empfindung 

Ellipsie, elliptische oder katachreatische Auflösung ist Uebergehung 
der regulftren AuflAtunff einer Dissonans. In Twehttehendem Bdsp. a sollte ^e Disio- 
nanz 0 regulfir nach h oder b alnvärts flehen, sie steigt aber vermöge einer erlaubten Frei- 
heit nach e^. Aus Heisp. b sieht man, da«» Udu-rgehung des eigentlichen Auflösung«» 
akkordes der Sache zu Grunde liegt. Unter lieis]). c tritt durch Vorausnähme oder Ueber- 
gehung die Septime d im Sopran als freie Dissonanz um ein Achtel tu firtth ein ; dena das 
ff* sollte eigentlich erst nach e sich auflösen und dit- Septime nur durchgehen, wie unter 
Beisp. d. Dem Bebp. e liegt eine L'ebeigehung im Basse (Beisp. /i zu Grunde, und unter 
Beisp. ff wird ein ganier Akkord, n&mlich der Bdur Akkord ( A), ausgelassen. 




Elynos, eine aus Lorbeerholz verfertigte Phrygische Flöte (Waith er). 

Enibatvrion, £nopli,i m, epartaniBcher Flötennomoe lum Regehi der Sehritte 
beim Marschiren, ein Marsch. 

Emboachare (franz.). a) Das Mundstück der Blasinstrumente, Kessel bei den 
Bledunetramenten, Schnabel bei der Claiinette, BMureheo der Oboe eto. b) Der Anaati 
s. daseibat}, die Art dea Anblaaena und der n5thig«ii LippenaleUung bei dieaen Initm* 
menten. 

Kmineleib, bei den Griechen nach der Eintheilung des alteren Bacchüu, die eine 
der beiden Uauptgattungen, in welche alle Töne zer&llen{ nftmlidi die singenden, 

d. h. zum Gesänge und zur Musik dieiuiuk-n, bestimmt gemessenen und zu festen Inter- 
vallen geordneten Tone. Die andere Gattung machen die pezoi ;lat. jjedestren) aus, die 
Sprechtöne, welche nieht Intervalle von bestimmt gemessener Ausdehnung sind. 
Emiolin , s. Hemiolia. 

E inoll. Die auf dem Tune E als Grundton errichtete moderne Molltonart. Damit ihr 
intervalleniuhalt der Natur der weichen Tunart entspreche, muss der Ton / nüttels des 
Krenaee um einen halben Ton erhöht, in verwandelt, und dieie Tonart, ab MoUpar- 

allele von G dur. mit einem jt vor/ am Schlüssel notirt werden; Ihre Stufenfolge heisstt 
£ G A n (' I) E. Dass aie siebente Stufe der Molltonart, wenn sie als Leitton zu 
dienen hat, erhöht (hier also D in verwandelt] werden muss, ist unter Tonart Y C 
eiklftrt. 

Empflndang ist eine durch Eindrticke oder Vorstellungen eines Angenehmen oder 
Unangenehmen erregte Seelenbewegung, M clche jedoch mit keiner klaren Erkenntniss, 
weder ihrer selbst nocli des übjectes wodurch sie bewirkt wird, verbunden ist, sondern 
nur in einem gleicbaam unwillkflrlichen und unbewnaaten Begehren oder Abweisen bo- 
atollt. Empfiiulung und F-rkenntniss sind Seelenthätigkeitcn entgegengesetzter .\rt ; jene 
ist wesentlich nur mit sich selbst und dem auf unser Gefühl gemachten Eindrucke be- 
schäftigt; diese hingegen untersucht die Beschaffenheit des den Eindruck henorbrin- 
genden Objectes, die Mittel wodurch jener hervorgebracht wird, und das Vei haltniss dea 
Ohjecles zu den dadurch erweckten Empfindungen. Beim rerständnissvolkn Empfangen 
eines Kunstwerkes müssen Empfindung und Erkenntniss Uand in Hand gehen; jene 
allmn vermag nicht Ober alle VoUkomraenheiten deseelben und die organiaehe Ueberein- 
Stimmung aller seiner Theile zu einem Ganzen genaue Rechenschaft sich zu geben, sie 
hat nur die Vorstellung, daaa solche Vollkommenheit dberhaupt vorhanden iat. Zwat 
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beruht ein «ehr wesentlicher Theil der Wirkung den Schönen gerade auf der Empfindung 
einnr dem Erkenntnissvennögen unerklärlich bleibenden Vollkommenheit, die Empfin- 
diuig eilt hier aller Untersuchung und Au.seinanderxetzung weit voraus. Nichtsdestowe- 
niger bedarf sie der Unterstützung und des Unterrichtes durch die Erkenntniss, und dcV 
nicht mehr rein naturalistiKchcn sondern hoher entwickelten Empfindung des Kunstschö- 
nen ist ebensowohl viele Uebung des Erkenntnissverraögens vorausgegangen, als auch 
stet« (wennauch mehr oder weniger unbewusst] im Momente des Empfangens selbst da- 
mit verbunden. — Die in uns erweckten .\rten von Empfindungen sind aber nach .\rt 
des erregenden Objectes verschieden. Danach zerfallen sie zuerst in drei Ilauptklassen : 
Empfindungen der Lust, in welchen unser Hegehrungsvermögen th&tig ist, als z. B. Hei- 
terkeit, Freude, Liebe, Hoffnung; Empfindungen der Unlust, welche wir von uns abzu- 
weisen bestrebt sind, als Schmerz, Traurigkeit, Furcht; gemischte Empfindungen, au» 
Lust und Unlust zusammengesetzt , als Sehnsucht , Schweben zwischen Freude und 
Schmerz, Liebe und Hass, Uoffnung und Furcht etc. Femer sind sie verschieden nach 
dem Stftrkegrade, in welchem sie auftreten und sich äussern. Sie können sanft und ruhig 
entstehen und verfliessen, aber auch bis zu einem hohen Grade von Stetigkeit und Stärke 
anwachsen, zu Leidenschaften sich steigern. .\lle diese allgemeinen Empfindungen und 
Leidenschaften sind allen Menschen gemeinsam, aber sie nehmen nicht allein durch das 
Erregungsobject, sondern auch durch die Subjectivität dessen, in dem sie erregt werden, 
»ehr verschiedene Gestalt und .Vusdehnung an. l)ie Empfindungen der Freude oder 
Trauer werden »ehr wesentlich nnxlificirt, nicht nur, jenachdem sie in demselben Men- 
schen durch verschiedene Veranlassungen, sondern auch, jenachdem sie durch ein und 
dasselbe Objecl in verschiedenen Individuen erweckt werden. ludem es die .\ufgabe der 
Musik ist, Empfindungen, Gefühle und Leidenschaften darzustellen und im Hörer zu 
erregen, muss das Studium und die Beobachtung derselben an sich selbst und anderen 
Individuen für den Tonkünstler eine überaus wichtige Aufgabe sein. Die Theorie der 
Empfindungen gehört der Psychologie an, über ihre Analogisirung durch Töne und Ton- 
bewegungen ist unter Musik, Bewegung, Anlage, Cyclische Formen etc. 
Einiges gesagt. — Die Forderung an den ausübenden Tonkünstler, dass er empfindungs- 
ToU und mit richtiger Empfindung vortrage, ist unter Vortrag näher erörtert. 

|-jliipll>»tOllu*lia . Kiiipnenata {sc. Instrumenta) , Blasinstrumente. _\ 

liiirliorda sc. Instrumenta;, En lata ^ürosnard), Saiteniantrumcnte. 

IjiidfitKitie , die Melodie eines alten argivischen Tanzes. .- ■ <; • 

Endlicher Canon, s. Canon .\ c. 

Enge und weite (zer»trente| l'Agc oder Harmonie. Auf die .Akkorde hinsichts 
der Ausbreitung oder Entfernung ihrer Intervalle von einander sich beziehende Aus- 
drücke. Man sagt, ein Akkord würde a) in enger Harmonie oder Lage gebraucht, 

•wenn seine Intervalle mit Ausnahme des Basses so nahe an einander liegen, dass kein 
ihm zugehörender Ton dazwischen geschoben werden kann, Beisp. 1. Der Bass kann für 
sich allein stehen und ist an keine bestimmte Entfernung vom Tenor gebunden ; man 
sieht, dass dieselbe im vierten .\kkorde zwei volle Octaven beträgt. Ferner sagt man, ein 

.Akkord würde b] in weiter zerstreuter, Harmonie oder Lage verwendet, wenn 

seine drei Oberstimmen so weit von einander abstehen, dass ihm suigehörige Stufen iwi- 
«chen ihnen frei bleiben, Beisp. 2 <i-c. , . . . . i 
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Engffihrung — Engluoh Horn 



Unter 2 e «ind die von den Obentinmen nicht boetsten Intervalle der Akkorde mit Pmlitea anageflklH. 
M»n sieht, ilivf: <lif liitrixall'- in writcr I.agp »ohr venchiodeii vertlirllt »ein kiiuncii ; c» lassen «ich hirflir keine 
anderen aU dun WolilkUug im allgcnirinen bctrt.>ffende Vorschriften gebpu. Man muu ttcU auf FOUe und .\b- 
nindung des Klan^ bedacht «ein , Leerheiten wie anter Beiap. 3 durch m weite XMrenannf einnlonr 
OiMivtiaiBen aind nicht in biUi^n, da sie schMebt klingen. Unter 3 a und • entfernen sieh 8opran und Ali, 
unter k md e Alt nnd Tenor in weit von einander. Beisp. « klinift besonders mangelhaft (unten zu dirk , oben 
lu leer), weil die drei L'uter*tiiiim'-ii ilirht «uN.imiiicnlir^pii tiii<l der Hopran allein hoch darüber Nrliwi ht. Man 
nimmt insgemein an, dass iwischen iweien benaciibarteu der drei Überstimmen nicht mehr als eine OcUt Zwi- 
■dienraum «ein darf. Oer Bms darf vom TtMHT twar viel weit«r aieb entCenim, bcMMiden wem» die 8Ui«iBen 
fot vertheiU alod; doch tot «tat Im OctMge gir in gn t m Abatud ebcafldli an vamvideii. 
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Beisp. 3 d ist vollkommen wohl- und vollklingend, abj^cRohen von der zu fp*o««en Sopran- 
höhe für Singatimmen, wofür übrigens alle diese Beispiele gedacht sind. Instrumente 
Terfahren wie in vidtn Anderen so Auch in diesem Punkte beiweitem freier. In der Tiefe 
werden die Intervalle der Akkorde stet« weiter von einander abstehen können oder viel- 
mehr müssen, als in der Höhe';; denn die tiefen Töne füllen beiweitem mehr, und An- 
hiufting der Akkordintervalle in der tiefen Lage zieht , von der Rrafllosigkeit der Stim- 
men abgesehen, dicke Klangaberladung und Unverständlichkeit' nach sich, ebenwie zu 
weites Aust'inanderliegen der Oberstimmen in der Höhe Leerheit zur Fnl^'e hat. Ks 
kommt stets auf richtiges Vcrtheilen 4er Akkordtöne an, wenn dem Klange neben Fülle 
und Kraft sugleich Klarheit und Duiohnchtigküt eif^en soll. Ob mm en^ oder weite 
Lage ansuwenden hat, hingt ron Umatlnden ab ; <iie en^'c macht gemeinhin eine com- 
pactere und concentrirterc Klanirwirkunj;, aber der freie (iant: 'b r Stimmen ist mehr be- 
hindert. Doch wird der Harmuuieschüler in seinen Anfangsübungen am besten thun, sich 
stete der engen Lage zu bedienen, weil sie leichter flbersichtlich Ist. In sefetrettter Har- 
monie entfikltet sich der Oesammtklang su grösserer Breite; ausserdem hat sie den 
grossen Vorzug, den Stimmen frei«' Ht wi ^lichkcit zu f,'cstalten, ohne dass sie viel sich zu 
durchkreuien genöthigt sind ; imgleicheti wird die Melodieführung jeder einxelnen 
Stimme in der weiten Lage deutlieher ▼emommen. Die Anwendung der letiteren bei 
Bagleitung nach dem Generalbasse nennt man das OethoiltO Aooompagnement. 

Kngrührung, stretto, in der Fuge, s. FugeBa. 

frjDgllBche Mechanik am Pianoforte. 8. P i a n o f o r t e ö. 

fiasllaciio TttBM {Cotmirydmett, BuUmiit Hrnrnpipt^^t s. Angloiten; «ngUadio 
Giguen, s. Giga. 

linglisch Horn, Como in ff lese, Oboe da cnccta. Ein Holzblasinstrument, 
Gattung der Oboe, aber grösser und um eine Quint tiefer stehend als die gewölinliche, 
deren Alt es bildet. Sein ToUer Umfeng erstreckt sieh Aber swei Oetaven und eine Quint, 

von klein / bis chromatisch, doch macht man von den über o, hinausliegendcn Tönen 
besser keinen Gebrauch. Notirt wird es im Violinschlüssel, klingt aber eine Quint tiefer} 
steht das Tonstück in C oder (J, so muss es daher in 6' oder D notirt werden. Hinsichts 
der Art des Anblasens (mittels doppelten Hohrblattmundstückes) sowie in Betreff det 
A{)plicatur. kommt es mit der Oboe ganz überein, jeder Oboebläser kann es ohne grosse 
Schwierigkeit erlernen. Damit aber der Spieler die lieferen Töne bequemer zu erreichen 
▼ermöge, als bei gestreckter Form der siemlich langen Röhre möglich wäre, ist diese fthn- 
lidi dem Baasethorn aus swel Thailen im stumpfen Winkel auaammengasetst. In der 



1) DleM* Ist mA fehon dimh die Nntar in der Bcilie d«r mitkUufnadsa IVlB« gewiHemaiHD vocf ciebrle* 
btB$ bahuBtUdi Hegm die latervalle dcrMlIwB In dar Tiafs weit van «iaaidar «od nach dar Hsh» hin eofar 
MaKBuaeB (Klaof I B). Dasselbe baCBlft uaa denn ancli femialdn in aalw, wvna akht UmsUsde leitweUif 
da aadena TcrAdljai nothic maeban. Bcaeaders aber vermeldat wum fisae dco Oebrauch der Ter« io sa fnm t t 
Bai% etwa ia dar gm ss a Ostav, weU atae endetHdia Pebeiiadaai daa Wlw ti i i daws eii tap r i^t . 
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ersten Hälfte des vorigen Jahrhunderts war da« Instrument stark im Gebrauch, bei Bach 
kommt es (unter dem Namen Obo€ da caccia) sowohl als AU- oder dritte Stimme iiu 
ObMnehove, tÜM miA gaiis bMonden »It Solointtraraent oder in mehTere Stunmeii ge> 
theilt, sehr h&ufig vor. Damals aber vrar seine Röhre noch nicht im Winkel zusammen- 
gesetit, sondern von flach sichclartiger Form, wie auch beim alten Bassethoni. Da aber 
eine Röhre von äolcher Gestalt nicht gebührt werden kann, wurde sie auH zwei ausge« 
stochenen Th«ilen tuaammengeleimt und mit Leder besten \ doch konnte die HOhlvng 
unmöglich die Feinhnit und Glatte einer Wohrung erreichen, deshalb war der Klang des 
Instrumentes auch rauh und heiser, ausserdem seine Stimmung sehr schwankend und 
unrein. Daher ist en nach Mitte des vorigen Jahrhunderl« ganz in Vergessenheit gera- 
then, und erst vor nicht gar langer Zeit vervollkommnet und wieder aufa neue nament- 
lich durch Berlioz, Meyerbeer u. A.) in Aufnahme -gebracht. Jetzt ist sein Klang 
edel aber etwas ums«hleiert, schwermüthig und geheimnissvoU. Auf schnelle Passagen 
und Sprünge iet weder seine Tedinä eingerichtet noch entspredien «e wtmttm dnraeter t 
getragene melodische Sätze eignen ihm Tonragiweike, aneh ein&che SSgttleB und JAnft 
fuhrt CS gut aus. Uebrigen« mu?«« man mit seiner Verwendung sparsam sein, denn es 
wird nur selten in Orchestern gefunden ; fehlt es, so pflegt man Clarinetten dafür eiuzu- 
iteUeUf die es aber nidit enetien, denn ihre Wirkung iet eine ganz endere« 

Kogliscb Violet. u) Veraltetes Seiteninitrument, der alteren fmit unter dem Stege 

liegenden metalliTicn Hesonanzsaiten versehenen' Art der Viola iT amnri' js^anz ähnlich, 
nur hinsiehts der Stimmung seiner über dem Üritfbrette liegenden sieben Darmsaiten^ 
M>wie hinsichts der Anzahl seiner Resonanzsaiten (es hatte deren vierzehn) von ihr ver- 
schieden. — h) Bine ehedem vorkommende eigenthümliche sehr tiefe Stimmung der 
Violine, in « a a, , mit Melcher man die Absicht verb-iTi'!, er>;trn«, 'gewisse Arten von 
Dojgipelgriffen und Ari^eggiaturen leichter ausführen zu köiuien als bei der gewöhnlichen 
iWwiWhini, möglich ist ; und Bwehene, wahrsfiiheinlidi den Klang der VioUne dem dee 
itAAr ei beschriebenen IiMtmmentes ähnlieh lu machen, wovon diese Art der Stimmung 
' ^fkiii auch wfiM den Namen erhalten hat. 

Knharmonik, Unharmonisch (fmoitorms), heisst ursprünglich niclits anderes 
als h armon i i»ch , hat dann aber verschiedene besondere Bedeutungen angenommen. 
•} Bnharmonisches Klanggeeehleoht bei den Griechen, e. Tetrachord II 3} 
Chromatisch; K In n gge s c h 1 e i h l III. — b] In der modernen Musik ist da«, was wir 
Bnharmonik nennen, wesentlich von dpra verschieden, was die Griechen darunter begrif- 
fen , ein enharmonisches Klanggeschlecht in ihrem Sinne haben wir nicht. Unsere En- 
harmonik — die Tonbestimroungen des tcmperirten Systems angenommen — ist nichts 
anderes als Verwef^selung derjenigen diatonisch-chromatischen Tonstufen, welche nur 

verschieden benannt, sonst aber in einerlei Tongrössc ausgeübt weninn : rfl?, e^, /. 
Di» eoharmomsche Tonleiter ist dem Klange nach nichts als eine diatonisch - chroma- 
tisobe mid etgentiioh nur in der Notirung von dieser abweichend ; ihre Enharmonik be- 
steht nur in t iiier Verwechselung der durch ein || erhöhten nAchtttieferen mit der durch 
ein erniedrigten nächsthöheren Stufe, welche beiden aber mittels ein- und derselben 

Saite in tonirt werden : ee^d^, dd*e^, « etc. (s. Klanggonchlecht III). Im rei- 
nen Quintsjstem sowohl- als in den Intervallenb^itimmungen des reinen (Uatonisohen 
Systems, sind die dureh Bindebogen «isammengeiq^en TAae, die wir enharmonisehe 

Töne nennen, thatsäehlich verschieden: Im Quintsystem reicht der Kreuzton über den 
Beeton der nächstholiercu Sttifp. z. B. c* über tif, (/* über e7 , hinau*«, ist abo tiefer 
als etc., wie diese Intervalle solchergestalt auf Instrumenten, deren Tuuhühen nicht 
fest nach der temperirten Soala gegeben sind, auch in Wirklichkeit ausgeübt werden |; 
der Violinspieler oder Sänger nimmt c** liöher als . Im reinen diatonischen System 
hingegen erreichen sie sich niclit völlig, ist kleiner als d^, es bleibt ein Zwischenraum 
svischen ihnen (die Diesis, das Verhaltniss 128 : 125). Aber auch in der gleichschweben- 
den Temperatur fasst das Ohr die enharmonischen Töne als verschiedene Tongrössen 
(indem es die natürlichen Verhältnisse derselben unwillkürlich an die Stelle der künstlich 
temperii-ten setztj, sobald sie in ihren Beziehungen zu ihren verschiedenen Tonkreisen 
erscheinen, sobald angenommm der Ten ^ in «F verwandelt, eehw Beriehnng tu Bdur 
oder Adur att%|ebt und ak Beetaadtheil von .Bi^, etc. dnr .oder moM sich gellend 
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macht. Das Vertauschen zweier neben einander liegenden enharmonischen Stufen von 
fliiierlei Tongrössen zum Zwecke der Hinüberfahrung in einen anderen Tonkreis, nennt 
man enh armonische Verwechselung oder e n h a rmoni sc he Ausweichung. 
Einiges über die Verwendung der Enharmonik zum Zwecke der Ausweichung; ist schon 
im Artikel Ausweichung C, Beisp. 8 gegeben; hier nur noch einige Beispiele und nft- 
hem EriitttenmgeB. 

Iah e 




Unter 1 a Iftst sich der Dominantseptimenakkord / a regulär in seine Tonart £ auf, 
unter 1 i aber Itt die Septime vor ihrer Auflösung mit dem gleichlautenden 0 enhsr- 
monisch Terwechselt, mithin der Akkord f a€^ tugleich in den flbermAssigen Sextakkord 

/ a umgewandelt; das r/* und dieser letztere Akkord setzen aber eine andere Tonart 
als Bdur voraus, uftmiich Adur oder Edur oder moll {l b c dj. Der Akkord h d f 
Beisp. 2 beieiehnet A noll, dureli die enharmoniscbe Verwecbsdung des ^ und A in 
und wird aber in die Tonart Et* moll oder dur ausgcwidien. Aehnlich unter Beisp. 3 
von Cmoll nach F*moll, unter 4 von FmoU nach 1) inoll, unter 5 von G moll nach Ilmoll, 
und unter G von A^moll nach Adur. — Das Charactoristische dieser enharmonischen 
Ausweiebnngen liegt im Unerwarteten und Ueberrascbenden, das TongefaU sieht sieb 
plötzlich in eine ganz andere Region versetzt ; und zwar tritt diese Eigenschaft in einem 
stärkeren oder schwächeren Grade hervor, je mehr oder weniger weit die Tonart, in 
welche ausgewichen wird, von der Tonika entfernt liegt. Hiernach l&sst sich leicht be* 
stimmen, in welchen F&llen und in welchen Graden hinuclits ihrer Wirkung man von 
solchen Ausweichungen Gebrauch machen kann. 
Enbarmonischc DIcnIa. s. Dicsis. 

Eniconilastiscb, bei den Griechen der in Lobgesängen gebräuchliche Stil. S. Me- 
lopOie. 

Knsemble. a Das Zusammenwirken mehrerer darstellenden und ausfiihreiiden Per- 
sonen im Drama, , in der Oper oder in mehrstimmigen Musikwerken. Wenn jeder Spieler 
oder Sänger in seiner Partie vollkommen zu Hause ist, ausserdem aber das Zusammen- 
spiel lebhaft und schlagfertig ineinandergreift , oder wenn ein Orchester oder Chor so 
tüchtig zusammen eingeschult sind, dass sie wie für eim n Mann stehen, so sagt man das 
Ensemble sei gut. Besonders wendet man das Wort auf dramatische Leistungen, in der 
Musik Tonugsweise auf mehrstimmige Solovorträge (Duette, Terzette etc.) an; doch 
auch auf die Ausführung ganzer Werke, das pr&cise und wirkungsvolle Ineinandergreifen 
der ein- und mehrstimmigen Solosätze, des Chorcfi. Orchesters und aller dabei Bethei- 
ligten überhaupt. b) Scenen und Tonstücke selbst, welche von mehreren zusam- 

menwiikenden Penonen aui^^hrt werden. Also Tersette, Quartette u. dergl. in der 
Oper oder in anderen musikalischen und musikalisch-dramatischen Tonwerken. Fdr den 
Dichter und Tonsetzer sind die Ensembles eine sehr dankbare aber auch ung^emein 
schwierige Aufgabe ; jeder Character an sich soll sein bestimmtes Gepräge habeu uud den 
Obrigen Gelegenheit geben, um so dentlieher tioh au entUten ; die Grupi^ning muss 
lebeadif «ad dabei klar und lekht fthicaiobtUeh, daa Gaaae abgennidet und fliessead 
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sein. Dem ComponiHten ist damit Gelegenheit gegeben, seine volle Kenntnis« der mensch- 
lichen Empfindunpen und der Tonsetzkunst an den Tag zu legen. 

fiiitre-ncte, der Zwischenakt resp. die Musik in den ^Zwischenakten der dramati- 
schen Werke. S. Zwischenakt. 

Kntrer. a\ Ein veraltetes kleines marschartiges TonstQck, Einleitungssatz zu Bal- 
leten, Aufzügen, auch grösseren Tonwerken ; aus zwei Reprisen bestehend, die aber ge- 
meinhin von gleicher Länge sind, während beim Marsch der erste Theil kürzer ist als der 
zweite , auch ist die Entr6c nicht an eine so strenge Symmetrie der Rhythmen und Orad- 
zahligkeit der Takte ihrer melodischen Theile gebunden. Sie steht im Viervierteltakt 
und ist von mässig langsamer Bewegung und emsthaftem gravitÄtischcm Character, »hat 
vor anderen Melodien was scharfes punktirtes und reisscndes an sich und ist ihre herr- 
schende Eigenschaft die Strenge und der Zweck dasa sie die Zuhörer zur Aufmerksam- 
keit reizet» fL. Mizler, Mus. Bibl. Bd. II. Th. III. S 97). Der Anfang der Entrte 
wird oft mit der Oberstimme allein gemacht, und dann erst der Bass nach einer Pause 
imitirend eingeführt. — h) Die Ouvertüre (in Form des ersten Sonaten satzes, aber ohne 
Wiederholung des ersten Theiles vor der Durchführung), Einleitungssatz zu dramati- 
schen Vorstellungen. — c) Der kurze Einleitungssatz von ernstem Character und langsa- 
mer Bewegung ohne eigentlich bestimmte Form, der bei manchen Sonaten und Sympho- 
nien vordem ersten AUegro steht. S. Sonate I I </. — d) Der Eintritt resp. das Ein- 
trittsgeld zu Musikaufführungen und anderen öffentlichen gegen einen zu zahlenden Ein- 
trittspreis veranstalteten Productionen. 

Kphpsien , Ephesische Spiele auch Artemisien genannt. Griechische Feste 
zu Ehren der Diana , in Ephesus in Kleinasien gefeiert, bei denen auch musikalische 
Wettstreite gebräuchlich waren. In derselben Stadt wurde auch unter Ves pasi an ein 
ähnliches Fest, die Barbilleen, eingeführt. 

Kpl, griech. Präposition, über; wird sehr häufig anstatt hyper bei Benennung 
der aufwftrtsgerechneten Intervalle gebraucht. Epidia teaaaron , -diapettte, -dia- 
paaon für Hyperdiatessaron, -diapen te, -diapaaon, die Oberquart, -quint, 
-octav. Canon in Epidiateasaron, ein Canon in der Oberquart etc. — Ep iproalam ba- 
nd menoa, s. daselbst. 

Epicedioii, ein Trauer- oder Leichengesang; — Epilenion , ein Singetanz, den 
die Griechen beim Keltern des Weines dem Bacchus zu Ehren aufführten; — Epimy- 
Uon, ein Müllerlied; — Epinicion , ein Siegeslied; — Epiodion , ein Begräbniss- 
gesang; — Epipompeutica, Lieder bei feierlichen Aufzügen; — Epithalamion, 
ein Hochzeitslied. 

KpigloltiH. a) Der K ehldeckel, ein Theil des Kehlkopfes. S. Stimmorgan. 
— h) Die Zunge in den Tangenten der Spinetten und Clavicymbeln. 

F.pifconioii. Ein Saiteninstrument der alten Griechen, mit 40 Saiten bezogen (vergl. 
Printz, Histor. Beschr. S. 77). Uebcr die Stimmung ist nichts Näheres bekannt, doch 
mussten, wie auch bei dem 35Baitigen Simikon, immer mehrere Saiten im Einklänge 
stehen. 

Epinette, Eapinetie, ein Spinat; s. daselbst. Epinette sourde, tnuett», 

ein Clavichord. 

Epiphonesis, gleichbedeutend mit Concetitua, Capeila pletza, Plenua Chorua, voller 
Chor (bei Prätori us , Syntagma III. III). 

Eplproslambanomenos , Super aaaumtus (ac. tonua), der, nach der Tiefe hin 
gerechnet, noch über den t^oalambanomenoa hinausgehende, die nächsttiefere Stufe zu 
ihm ausmachende Ton O. 

Episch, 8. Stil. 

Eplsyiiaplie, hiess bei den Griechen die Verbindung dreier auf einander folgenden 
Tetrachorde, wie die Folge der Tetrachorde Hyjpaton, Meaon und Synemmenon (Rous- 
seau, Dict.). 

Epitritos. Bei den Alten a) das später Proportio aeaquttertia (Marchettus de 
Padua, Lucid. Tract. IV. Gerbert, Script. III. 7S: genannte Intervallenverhältniss, 
dessen grössere Zahl die kleinere einmal und noch den dritten Theil derselben in sich fasst, 
also 4:3, Diateasaron, die reine Quart. — b) Eine Rhythmengattung, aus ungradzahligen 
Theilen (4 : .'tj bestehend, ähnlich dem auch in neuerer Zeit hier und da versuchten, aber 
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all unkrauchbu befundeoen V« oder Ve Takt. Die Griechen sollen diesen RhyUunu« 
ebenfallt nur teilen ■»gewendet liftben. Aristo zen Dt Tenrarfihn. uIk unrhjr^niMch, 
giai«tich, und mit liecht. — c Ein metrischer Fus» an« einer kursen nad drei langen 
Silben; i<4t die erste kura, «o heiaat er £|>än1t. /irnnif«; iat'a diesweite, 9tet$ndu$; die 

dritte, tertiu« etc. 

E^mviIb, die mehimali^ Wiederholnag eiaea Worlee oder Redetlieilea oder etnea 
mu<;ikulii{chen Motiva auf begeiaterle Weiae, a. B. Heilig, bolig, hdÜg iatderOott 

Zebaoth. 

EpodoM, t. Strophe. 

Rpofcdoni!» [sc. numerus,, lioi den Alten dasjenii;«^ IntervanenverhältnisR, dessen 
jjrÖKHere Zahl die kleinere finmal und auHst rdtin nu<:h dt-ti uchtfii TlRil der k*t7.ti-reii in 
sich fasflt, wie der grosse ganxe Tou 9 : 'i. £>ft numerus, qui intra se habet minorem^ et 
mtuiter ej'tu oelavam paritm^ 9 «d 9. Appelltmt «il«n hmte mmumm arühnfüei 
quinctaeum [Kegino, K inst, dt Harm. Gerb«, amj)<. I. 23(t; de Muri«, III.:«)!)). 

Fptacordo, Heptach ordo , eine Tonreibe ron sieben diatonischen 8tufin ; (le<>^l. 
ein ebensoviel umfassendes Intervall, eine Septime; — minore ^ die kleine Septime; 
'^mmffgior^t diegroiae. 

F.roquich, ein clcirinettcnartigcs BlasinstriinicTit der Anber, suf welcbeni einenacb 
Drittheiistonen fortschreitende Tonleiter sich findet. 

Krbeb, s. Rebee. 

ilrbalieii nennt man, was durch eine Qber das g'ewöhnUebe natürliclie Maass hin- 
aus«,' reifen de HedeiitHamkctt seines Inlialte» und seiner dem entsprechenden Krseheinung, 
der vollständigen Durchdringung mit unserer Urtheüskraft sich eutaieht, daher Geist, 
Oemflth und Sinne mit «taunender, aus der Ahnung einer höheren Ordnung und Oeteta- 
mässigkeit hervorgehender Bewunderung erfüllt. Ursprünglich ist der He^'riff des Erha* 
benen im Bereiche des Sichtharen Ix-nnisch, ein über da«i Gevvrtlmlielie sieh Erhebende« 
bedeutend, von da aus aber auf uiics Aualoge im Scelealeben Überträgen, wie wir duiin 
ebenaogut Ton erhabenen OefOhlen, Ideen und Vorstellungen, wie von gleichartigen Er- 
Fchcinungcn der sinnlichen Ausscnwelt sprechen. Mit dem Schönen fjeht die Krliabon- 
heit nicht immer nothwendig Hand in Hand, die erhabene Schönheit ist eine besondere 
Katcgofie des allgemeinen SchMbntabegxiffea. Auaserdem aber kann im Erhabenen die 
Idee SU m&chtig sein, daaa die Form, deren sie zum vollen Ausdrucke bedarf, die Mög* 
lichkeit überschreitet, von un'cren Sinnen als jene Harnu>nie, welche jeder SeluVnheit 
unabweislich^uthwendig ist, erfasstund begriffen 2u werden. — Am i umverke äussert 
aich dieae ftathelische Eigenachait durch gemeaaen wOrdeTolte Bewegung; volle und 
hriftigc Harmonie; einfache und klare GUederung der melodischen Theile; feste und 
energische, dabei oft durch w eite und kühne Schritte sich fortbewegende Tonfi)l),'c. Im 
Vortrage fordert es markige ;>uuorttät des Klanges, hervorstechende Betonung der rhe- 
toriachen Aceente, aberhaupt eine mit dem etm gramH (a. daaelbat) flbenniikoamend« 
Weise. 

Erb4thuug»%ei€ben sind das Kreuz und Doppelkreuz, j| und x; vor Noten mit 
einem ^ auch daa Quadrat, j^. 8. Notenacbrift C (Venetcungatdohen). 

ErniedrigungsjEeicheD sind da^ Hoc und Doppelhee, 1^ und H?; vor Koten mit 
ftippm ^ nach (las Quadrat, 8. >fotenschrif t C (Versetzungsaeichen). 

i^ii-ulica, laebeslieder. 

KrvMdlca, griechische Feste tu Theapit in Böotien, die alle fünf Jahre dem Lie- 
besgott zu Ehren gefeiert und bei denen auch Pieiae fOr muAkaliache Wettatreitec aui;' 
gesetst wurden. <• 

Ernliaeh , nannten die Griechen' ^e Schreibart, deren man bei Laebealiedem aich 
bediente. S. M e 1 o pö i e. 

Eria'ellertc Siltxe sind melodische Theile eines Tonstückes, deren Sinn durch 
mehrere Ausführung und Entwickeluug näher bestimmt ist. So ist 13eisp. 2 eine Erwei- 
terung von 1. 
1 AllegreH», 
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Niheres Perioden bau. 

Es. Sllbcnname der vlorloii Saite unserer diatoniscli-chromalischen Scala (von C 
als Qrundton des Tonsystems aus gerechnet}, wenn »ie aU chromatische Halbtonaernied- 
rigung der dritten natürlichen Stufe £ erscheint, und zu C eine kleine Terz, z\i und 
B eine reine Quint und Quart eto. bildet. Im gleichschivebend temperirten System fUlt 
(1 r Ton F"^ niit der chroinatiscli erhöhten zweiten Stufe I)^ auf gleicher Taste zusam- 
men, hat demnach unter letzterem Natnen auch als grosse Terz von II, reine Quint von 
ö* etc. EU dienen. Nach der Berechnung der reinen diatoniHchen Tonleiter steht jedoch 
lu C im Verhältniss der kleinen Terz 6:5, Z>^ zu C hingegen im Verhältnis:^ der 
übermässigen Seeund 75 : G l, um die Diesis 12S : 125 kleiner als »i : '>. Nach der reinen 
Quintbestimmung hingegen ist der Ton höher als und wird von Sängern und 
Spidern auf Instrumenten mit bestimmbarer Tonhöhe audi dem entsprediend ausgeabt. 
&• Temperatur. 

Kttchalotte (franz.', die Zunge der Orgelrohrwerke. 

Eadnr. Die auf dem Tone ^aU Grundton errichtete moderne Durtonart, die vierte 
im TOB C aufsteigenden Quarten- oder absteigenden Quintencirkel. Damit ihr Intenral« 

leninhalt der Natur der diatonischen Durtonart entspreche, müssen noch die Töne // und 
yi durch ein um einen halben Ton erniedriget, in B und verwandelt werden. Indem 
der Gruudtun selbst als cltrumatische Halbtoneserniedrigung der natürlichen Stufe £ 
ersobeint, also ebenfalls ein hat, wird die £^ dur Tonart mit drei b am Schlttssel notirt, 
ihre Scala hcissl £^ F O B C I) . — Uebiigeus hcisst sie auch Feld ton, weil 
man bei der Kriegn- oder Feldmusik verschiedener in diesen Ton f<estinirnter Instru* 
mente, als £'''-Ciarinetten, E^'Trumpeteu u. dergl. vorzugsweise sich bedient. 

Ems. Silbenname desjenigen Tones« der ds mittels des Doppelbee Noten- 
Schrift C 2) vollzogene doppelte Erniedrigung des Tones E um swat halbe TOne, oder 
als nochmalige Erniedrigung des schon erniedrigten Tones E'' um einen zweiten halben 
Tou erscheint, und auf gleicbschwebend temperirten Instrumenten mit dem Tone D auf 
emer Taste ausammenftllt. 

EsiMOll. Die auf dem Tone E^ als Grundton errichtete Molltonart. Damit ihr In- 
tervalleninhalt der Natur der weichen Tonart entspreche, müssen noch die natürlichen 
Töne hadff und c um je einen halben Ton erniedrigt, in b und verwandelt 

werden. Demnach ersdieint die moU Tonart, als Mollparallele von duvi mit sechs 
i? am Schlüssul ; ihre Seala heisst £^ F A^ B 0 m £9. Dass in der Molltonart 
die siebente Stufe, wenn sie als Leitton zu dienen hat, als grosse Septime angenommen, 
in E^moU also als D auageübt werden muss, wird bekannt sein. 

EspreMlvo (abbiev. Mpr«n.), ton «tpr^ttione [c. espress.), Vortragsbez., au»- 
drucksvolli dient sowohl für einzelne Stellen, die mit besonderem Nachdrucke hervor- 
gehoben werden sollen, als auch in Verbindung mit anderen, meist ein langsames oder 
gemässigtes Tempo anzeigenden Ausdrücken, fui- ganze Tunstücke {LargOf AndatUt etc. 
afwesiwo). 

Kshaeordo, dieSext; — fMO^jf lore, die g ro ss c ; ■ - wi o /■<■ , die k 1 e i n e. 

Kteudui' , der l'mfanf?, A tnhitu»; die 8])annweite der Intervalle von einem 
Gliede zum anderen, der Uuiiuug der Singstimmeu und Instrumente, sowie auch der Um« 
bng der Aberhaupt gebiftuehliehen und möglichen Tonseala, gleidibedetttend mit 
fOBon in diesem Sinne is. da.selbst d). 

F.tnde. Der eigentlichen BestimmutiG: nach ein zu technischen Uebungazwecken be- 
stimmter Tonsatz. Hauptsächlich wird dann eine Figur, Fassage etc. in möglichst ver- 
•ehiettonen Wenduiigen durehgefllhrt, damit der Studirende sie in allen Lagen vollkom- 
men frei beherrschen lerne. In grösseren Etudensammlungen werden dann wesentlidie, 
in den Kunstwerken selbst nur zerstreut vorkommende Eigenthfnnlichkeiten der Technik 
des Instrumentes, wulur sie geschrieben sind, zusammengefasst und nach gewissen Knt- 
wickelungsr«geln der fertigkett, vom Leiditeren sum fitdiwierigeten fortMfareitend ge- 
ordnet. Neben Etüden die nur AnabUdung der Fingerfertigkeit beabsicbtagen» giebt ee 
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dem «ttdi fttr den Vntnig (Vortrag««tuden), und indeiiiiol^ fltfldk« b» tu dan 
b«dmit«nd«ten Schwierigkeiten steigen und» von guten Tonsetsem gearbeitet, nitimliv 

mii»*ikfllischon Gehalt haben, dienen sie denn auch den Virtuosen txir Fntf'dtung ihrer 
Bravour in Musikunterhaltungen und Concerten (Concertetude). Zu dieser Art ge- 
hflnn unter enderen aach Sebumann 'e symphonieehe Etüden, Studien Ober ein gege- 
benee Thema, Rowohl hinsichta des TooMtiet aelbft, als aueh der Tecbnik und des Vor- 
traget in einem höhorcn Sinne. 

End Uder Oudt bei den Arabern, die Laute. 

EfUivcM lind Cas traten, s. daselbst 

Eaouae (Evovae), die sechs Vocale aus den beiden Wörtern seculorum amen^ auf 
welchen die im alten Kirchengesange den Introitusversen, Psalmen und Kosponsorien 
angehängten Tropen mit ihren Differenzen beschlossen wurden. Der I rupus war ein 
kttfier Gesang, der dem Anfang und Ende, sowie der Modulation desjenigen Tones dem 
er angehörte, entsprach Tropen/, die Differenzen waren Terachiedene melodische 
Abweichungen von den urspranglichen Formeln der Tropen. 

E«ph«n. Ein von dem berflhmten Akuttiker Chladni im Jahre 1 700 erfin^oikes 
Instrument, an wt l i em die Töne durch OUsröhren, die man mit benetiten Fingen 
streicht, hervorgebracht werden. Die Rfihren, etwa 17 — I*^ Zoll lang und den Tliermn- 
meterröhren gleich, liegen für alle üctaven in derselben Spannweite neben einander und 
sind, bebuft leichterer VebersiehtHehkeit, t9ct die ganzen Tdne Ton milchweiMem und Air 
die halben Töne von ge^lrbtem Ghtse. Der Umfang beträgt drei und eine halbe Octav, 
Tom kleinen c bis dreigestrichenen f. D; r Klarig ist dem der Harmonika ähnlich, doch 
kann er nicht länger ununterbrochen fortdauernd erhalten werden, als die Länge der 
Röhre gestattet; übrigens spricht er Idcht an, dodi lassen sich immer nur sdir missig 
bewegte und getragene Sätze ausfahren. — Ein diesem Chladni'schen Euphon fthnliches 
Instrument baute V. F. Qu an dt in Jena. Beschreibungdesselbenim Art» Harmonika, 
und Modejourual 1791, Februarstüok. 

EniibMla, naeh Tinctoris {Tfrm. mw. dißn.) gleiehbedeuteiid mit Harmonie 
[idem est quod armoni'a]; nach Marchettus, Lucidariutn cap. III. {Oerbert, teript. 
III. ein Wohlklang, boma mmoriüu: ebenso laidorus {Und. L 21): Bitpkmna ut 
luaviUu vocis. 

RaphMiM, seltenerer NaBM der Ophtcleide. 

Fiistnehlsche Trompete. Ein Theil des Hörorganes, der di? Trommelhöhle mit 
der Mundhöhle und äusseren Luil verbindende Canal. Wäre die Trommelhöhle von der 
tusseren Luft gans abgeschlossen, so könnte unter gewissen Umständen leicht zu starke 
Anspannung des TrommalfeUe« entstehen, wodurch seine Leichtigkeit im Aufnehmen 

der Schall Wi llen bceintrfirhtirrt v erden würde. Verstopft sich bei Krankheiten die Kiitta- 
chische Trompete, so ist immer kurz darauf eintretende Harthörigkeit die Folge davon. 

Eathia (Melopöie der alten Griechen), euie von der Tiefe zur Höhe aufsteigende 
Tonfolge. 

Gvaeaanf. Ein rnrchrmi^chrr Zn;^ nn rlrr Orgel, der eine ^lappB im Windkanai 
OAiet, um den nicht mehr gebrauchten Wind herauszulassen* 
Eversio, und 

Kvolotlo, RivolffimentOt die Umkehrung der Stammen im doppelten Ctaittt- 

punkt. 

Excellentc» (m. voees, cUtves], lat. Name a) der drei obersten Töne (/i gt a^) des 
Tetraehordes Hfptrhoheom im griechisdien Toasjstem* 8. Totraohord 1 C, Beisp. 
b] der vier höchsten Töne bb-ee (aueh suwetten der Töne «-oa) im System der Haxa- 

ohorde. S. Solmisation Beisp. i. 

ExmIIobIImb exlenia y lat. Name der Saite PartmtU hgptrholcmm im griechi« 
sehen Tonsystem. 8. Tetraehord I 0, Betsp. 8. 

End usus oditit Surnrnttt tonus, die Cüiint, als zu oberst liegender Bestaildthetl 

der Triat karmomea oder duK Dreiklangs fGrundton Tor» und Quint;, 
ExercicCf techuisches üebungsstück, Etüde. 

fixadlm, Ausgang, SchlnsS} Sehluiemuiik der Acte in den griedilsi&en und rOmi* 
sehen Komödien ; auch ein SchlussstUck oder Nachspiel komischer Art« 
Expranai v-Orgel (Oiyif« ei^prsMi/) , die P h 7 s h a r m o n i k a« 
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Extenslo, Tonn, JJittendimeHto» Eine lar griechischon Melopöie gehörende 
ArtSeUfigur, nadi Buelidet das Autlidtefi diieaTonM, nach Brienniut aber das 
Singen mehrerer SUben oder Wörter auf einem Tone, demnach einerlei mit der Petteia 
(8. daselbst) genannten Fi^ur. MarjiTir«,» Xrit. EinloJt. S. 1^7* meint. cIhsh vielleicht 
in der Inttrunentalmusik Uah Wort l'etieta, und im Singen da« Wort Extenaio oder Tom 
gebriuehlich gewesen ■ei. S. auehBroaaard, Lex. S. US. 

Exlenla, lat. Beiname der diiHen Saite einet jeden Tetvaohofdee im gricjcbiaeheii 
Tonayatem. S. T e tT ac h ord I C, Beiap. 3. 



F. 

F. •) Bnehfltabenname der vierten diatoniteben Stufe von C, dem Orundtone unse* 

res modernen Tonsystem«. Zum C macht l'' eine reine Quart aus, im Verhältnisse der 
SchwinKunfjszahlen 4 : ^, weil dem Tone F drei Vierthejle der ganzen Saitenlänge, welche 
Sur Erseugung de« Tones C erforderlich ist, zukommen. — Indem femer b] das kleine 
/ sehon seit alter Zeit nnter £e SehlOsseltflne («Iovm sk^oIim) geböit, wird das Zeichen, 
mittels dessen diojcn-pp T inio dos LinlensystcmH, auf Melche da« kleine f 2U stehen kom- 
men soll, beslinimt wird, der /"'-Schlüssel oder Bas»schlfl<sel genannt. S. Noten- 
aebrift B, Beisp. 8, 9. — c) Der Buchstabe / ist Abbreviatur tur /w/«, und ein doppeltes 
/, also j{jr, ftkr fortüsimo. 

Fn , ^'iiHlcinisThp Sn!nli«atinn^'■^ilh(■, bezeichnet in der alten Snlini?;r\ticin jederzeit das 
obere Glied des diatonischen grossen halben Tones eines jeden licxachurdes, während 
das urtere (Hied dieses Halbtones jederieit mt' genannt wurde. Wenn daher die iHereti 
Tonlehrer Tora mi-fa sprechen, so ist darunter stets der aufwärtssteigende, und umge^ 
krhrt vinf.fr fn-»n stet"? der abwftrtssteigende Halbton der diatonischen Srala tu ver- 
stehen. Indem die Octav swei diatonische Halbtöne enthält, musste auch das mi-fa in- 
neilMlb dbnelben iweimal vorkommen j in angenommen Cdur maidien die TOae •/ 
«benac^ut wie h e, in Fdur die Töne aft ebensogut wie 0/ ein fln*/i ans. Base die 
fibrigen Stuft n eines Hexachorde« immer Tom mi-fa aus benannt wurden, woraus die 

Mutation entstand, ist unter Solmisation 2 erklärt. Bei Einrichtung des Oeffthr- 

ten ia der Fuge, sowie im Oaiion und in der strengen Naehahmang ist die Erhaltung des 
m*ft an gleicher Stdle, also die nämliche Folge der diatonischen Halhtöne, eine Ite «Me 
Aebnürbkeit des Gesanges wichtige Reprl. Vrrpl. auch Mi-fa. In der modernen 80I- 
nisation der Franzosen und Italiener, aus welcher die Mutation verbannt ist, bedeutet 
^ Bnbe fa jedeiaeit den Ton /• 

Facdtttii fabbr. Fat,), Carla, ein Papier, Blatt; Seile, Folio, P^igiiia in einem 
Bache. 

— fach, mit einem Zahlworte verbunden, als dreifach, vierfach etc.} Termi- 
nns der Orgelbauer lur Beseiehnung gemisditer Stimmen, weldie mehrere in verschie- 
denen Intervallen intonirte Pfeifen auf jeder Taste haben, gleichbedeutend mit — chörig 
(«wei- dreichörig, «. ChorD 2). Mixtur fünffach oder fünfchörig bedeutet, dn^^ jede 
Taste für diese Mixtur fünf Pfeifen auf ihrer Cancelie stehen hat. Ebenso Comett drei- 
Cseh, Cymbel sweifech etc. 

Fa ficfam . Fa finio , Fn fc in t, heisst in der alten Solmisation das obere Glied 
de« Halbtones (<les mi-fat in den transponirten Tonarten {Toni ßeti]. Also ist 2. B. in 
dem transponirten Hexachorde B C F der Ton D^, in D E O A H ^ 

Tan G4m Faßeümt als oberes Glied des mi-fa dieser transponirten Tonrelhe. 

Fagott, Faynftn, Batton: in alter Zeit 7/ o/ci'rt«r/ , Dolctno, Doleetuono, 
Basse de Cromorne. Ein in allen Orchestent zu findendes Holzblasinstrument, zur 
Familie der Oboe gehörend, deren Bass es ausmacht; an äusserer Gestalt ihr zwar 
durchaus unähnlich, hinsichts der Construction des Mundstückes und der von diesem 
nr\ch dem Schallbecher hin conisch sich erweiternden Bohnmrr abrr mit ihr übcrr inkom- 

mend. Es giebt drei Arten. a) Der gewöhnliche Fagott steht im h Fusston, 

reicht in der Tiefe aber bis zum der 16 Fuss-Octav. Seine aus Abomholz gearbeitete 
etwaj^ Zoll laufe BAhie ist in der Mitte gebiociien i»d anaammengebogen, 10 dass üue 
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beiden Hälften dicht an einander liegen ; ein genulc gt ^t reckte* Rohr von dieser Länge 
müsate nothwendigerwetHc sehr unbequem zu handhaben »ein. Dan ganze Instrument 
besteht aus vier Theilen , die auseinandergenommen werden können. An einem dieser 
Theilu, die FlügelrOhre genannt, ist eine mcHsingene duppell gebogene Hühre von Gestalt 
des lateinischen 8 angesetzt, an deren Ende das MundsiQek sich hefindel. l)iest,s liesteht 
aus zwei Kohrbiättchen, welche nach vorne in zwei dünn ausgearbeitete schwach ge- 
wOlbte Platten auslaufen, am hinteren Ende in ein cylindriiicheii, in das S eingeflehobenes 
Rdhrchen eingenetzt sind. Beim Anblasen fasst man die Platten zwischen die I<ippea 
und treibt den I-uftttrom durch den >clinialen zwischen ihnen befindlichen Spalt in die 
Böhre des Instrumeuies ; sind die itohrblättchen schwach und schlaff, so sprechen die 
tiefen, sind sie hingegen ettras steifer und spröder, so sprechen die hAberen Tottlagen 
leichter und vollkommener an. Das Mundstück der Oboe ist, von der kleineren Dimen- 
sion alM^'csehen , gerade so construirt. Die Bohrung des Faeott erweitert sich von 
2 Lmieu am Mundstücke biH auf 2'i Linien am Schallbecher, die Luit schwingt in ihm 
gleich in offenen Röhren» der Ton geht also beim Ueberblasen in die Octav Ober. Neben 
sieben Tonlöchern hat er zwölf geschlossene und vier offene Klappen. Sein Umfang er- 
streckt sich über mehr als drei Octaven, nflmlich vom Contra 2^ ider IC Fussoctav) bis 
tum zweigestrichenen mit allen chtunmtiHchen Halbtönen (älteren Instrumenten fehlt 
S, und C'*], die höchsten Töne übere^ hmaus sind gewagt und sollen im Orchestm nidit 
gefordert werden, auch ^ehen die höchste und tiefste l.a^c schwer ein rianissinio, vom 
6( aufwärts sprechen die Töne schwer an und ihre Reinheit ist keinesweges immer voll- 
kommen. Sonst hat der Fagott bedeutende SpiclgeUufigkeit; schnelle Passagmi, aneh 
Spränge, lassen sich namentlich in den Tonarten bis zu drei Kreuzen und drei Been sehr 
gut, manche Triller hingegen schwer, einzelne garnicht ausfuhren. Im Orchester macht 
er den Bass des HoUbl&serchores aus, und ist nicht alleiti als soicher sondern auch in 
vielen anderen Hinsichten vom grössten Nutaen. Denn wegen seines dicken und ansgie« 
bigen Klanges namentlich in der Mittellage ist er vortreffliches Füllinstrument, seine 
tiefe Lage, voll, stark und etwas groh an Klang, dient dem Conlrabas«; tut imchdrück- 
lichen Octavverdoppelung, und ebensogut ist er sowohl allein aU in \ crbiudung mit 
Horn, Violoncello oder Viola zur Melodi^lbrung sehr gut lu verwenden. Den genann- 
ten dreien Instrumenten verbindet er sich nächst dem Holzbläserchor namentlich gerne, 
sein Klangcharacler ist ihnen auch v^-rwandt, wenigstens insofern er ebenfalls zum Kru- 
sten und ächwermüthigen neigt; ducii hat er eigentlich nichts Edles und Poetisches, 
selbst nicht in der vollen und weichen Mittellage. Die hohen Töne sind gepresst und 
peinlich, etwas jämmerlich, überhaupt liat er einen starken Anflug von Groteskem, der 
leicht zum Täppisch'Komischcn sich stei>rert; doch macIn ihn diei^c Seite seines Charac- 
ters nur um so nützlicher, denn er ist im komischen Genre und im Burlesken ebensogut 
su %nse wie im Emsthaften, und giebt ebensogut den Hanswurst im Orchester ab wie 
er in tragisclien Scenen Kührun^' hervorrufen kann' . Xotirt wird er im Hn-s- und Tc- 
norschiüssel und klingt ohne zu tranaponiren »tets mit der Notirung übereinkommend. — 
Uebrigens ist er eins der ältestm unserer jetzt gebriuchUchen Orchesterinstrumente und 
soll von Afranio, Canonicus au Ferrara, bereits i5:s'J erfunden oder vielmehr aus dem 
Basshorahard Basspommer, s. Pommer', an dessen Stelle er trat, umgestaltet worden 
sein; die sehr lange liöhre des letzteren wurde umgebogen und zu einem Bündel [Fa- 
geUo) sttsammengebunden, daher der Name. Schon der berahmte Nflmberger Pfeifen» 
macher Schnitter um l55o «oll J'a^otte von ziemlicher Vollkommenheit gefertigt 
haben , doch steigen einige Zweifel an dieser Vollkommenheit auf, wenn man Abbildun- 
gen, welche Prätori us in tSyiUaymali. davon giebt, betrachtet. Die acht Tonlöcher 
und nur iwn Klappen, imgl^cben der dem entsprechende geringe Umlbng, geben keine 

grossen Begriffe von hesondcn r Vortrefllit hkeit. l)ie Stimmung' mag auch unrein genug 
gewesen sein. 1713 {Hattheson, 1. Orchester, S.26Ü/ geht »ein Umfang von C— /, g^. 



1) Matthrsori 1 1. Orrli. 8. in!)) ririiiit ihn di-ii ctulrrti BaM<>ri und <la» Fundanii'nt nitcr A<>i:ompa- 
ynemnit drr Jfaulkoit. .,Kr nolt iwar \vieUti-r rii »pit U'ii s< in :iU jrtx-, weil er f-beii nirlit dt« i->-il<i- Fttiei^t und 
Mannicrrti (bIht wnl andi-re) erfordert ; itUein, wer «ieb dtxmuff »ij/nalitirtn will, wird aiirli irhon insoiiilrrheit 
in der Ilühc, Zierliehkeit und Ue«ehM'iiidi|fkrit «eine vnlle Artreit Oiideii. Mal) hat sieh in^nderhoit bei Bottotu 
and BamiMt auf gute Bohre tu richten, und die braten Mattrvt pttcg«a tie aicii aetber OKh ihrem Manl fu 
BMbMi, wcU «ta |«tM Kolnr halb feapidci kt**. 
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biüireilcn kat^er auch Contra 7i und In Maier'A theoret. pract. Musiksaal, 1741, hat 
er drei Klappen, nach der Höhe reicht sein Ambitu'? bis /f. In Sltprer Zeit hei^-st er 
Dulcian {ßolce suono) und unter dieHem Namen und auch die ulten Arten Fagotten, 
deren es fitnf gab, beeehrieben ; Broasard und Mattheson nennen ihn auMerden 
auch Basne de Chormome (Chromnnw). - Die an denm beiden in Orchestern wenif^er ge- 
brSuchlichen Arten unseres modernen Fagott sindj — b) Der Contrafagott, das 
tiefste IJassinstrument des Orchesters, eine volle Octav tiefer klingend als der gewöhn- 
liehe Fagott, mit dem er gldche Notirung hat. Sein Umfang erstreckt «ich vom grossen 
Contra 7/ der .i2 Fussoctav) mit alten chromatischen HalbtSnen bis klein /. It^ und C, 
•precheo schwer an, aberhaupt bat das Instrument wegen seiner grossen Tiefe und nicht 
leichten Ansprache wenig Beweglichkeit Er wird in Coaeertorehestem nur sehr veretn- 
zelt [häufiger in der Militairmusik) gefunden, ungeachtet er namentlich als Unterlage < 
ruhi;jrer Akkordfortachreitungen und r.wr Unterstützung breiter gewichtiger Klangmassen 
von m&chtiger Wirkung ist. Im letzten Satze der CmoU Symphonie z. B. hat Beetho- 
ven einen mit dem Contrabass gehenden Contrall4^tt vorgeschrieben. — e) Der 
Q u i n t f .1 f>; o 1 1 oder T e n 0 r f a o 1 1 , steht eine Quint höher als der gewöhnliche Fagott, 
mit dem at ziemlich gleichen Umfang hat, von bis chromatisch. Er klingt eine 
Quint höher als die Notirung [D, klingt also F] und wird im Bass- und Tenorschlfissel 
geschrieben. In Concertorchestern ist er ganz .hismit Gebrauch, wenngleich er als ein 
die rauheren Klangfarben, namentlich der tiefen Blechinstrumente, milderndes and ver^ 
mittelndes Element sehr nützlich sein könnte. 

Fagott, in der Orgel, ein sehdnes Rohrwerk, am besten im 16, mitunter aber auch 
im 8 Fusston, im Manual häiifl<;er als im Pedal, an Intonation einer sonoren männlichen 
Stimme nicht unähnlich. Der Pfeifenkörper wird ans Metall oder Holz gefertigt, und ixt 
nicht, wie bei anderen Kohrwerken, conisch, sondern gleichweit. Gewöhnlich geht auch 
der Fagott 16 Fuss im Manual durch das ganse Ciavier; hat er nur 8 Fusston, so wird 
er nm besten nur durch die beiden tiefen Octaven ;r*-f!Shrt, und auf c^ von der Oboe, deren 
Bush er ist, abgelöst. Er kommt in der Orgel auch unter dem Namen Dulcian (s. da- 
selbet) vor. 

Fagottgeige , ein Streichinstrument, welches nach Leopold Mozart's Beschrei- 
bunt» nn Grösse und Besaitung von der Bratsche in etwas unterschieden ist. "Einige 
nennen es auch Handbassl; doch ist das Handbassl noch etwas grösser als die Fagot- 
geige. Man pflegt den Bass damit cu spielen, allein nur lu Violinen, Zwerehflanten und 
anden V. hi lu Ti Oberstimmen«. 

Fagaltiuo, ein kleiner um I70U gebräuchlicher Fagott iQuartfagott). 

Fagotte doppiOf s. Doppelfagott und Dolcian il. 

Falacll. a) Eheraals Benennung der aus zwei ganzen und iwei halben Tönen beste- 
henden unvollkommenen fvernilnderten; Quint, h-f, r^-g. Manche ältere Tonlehrer 
machen hierin noch eine Unterscheidung, und nennen die leitereigenen verminderten 
Quinten (also die auf dem Unterhalbtone der Dur- und Molltonart, sowie die anf der 
/.weiten Stufe der lelatsien liegenden; k 1 ei ne Quinten ; hingegen die durch chromati- 
sche Verengerung aus ursprünglich reinen Quinten der Tonart entstandenen nlso z. B. 

g aus c y, a aus d «j falsche Quinten. Wir haben sowohl diese Lutcrsycheidung 
als auch die Benennungen felsehe und kleine Quint gana angegeben, und nennen alle 
Quinten von o\n-n erwähntem Toninhalt, gleichviel ob sie leiteroigen oder durch chroma- 
tische Veränderung eines der Glieder einer ursprünglich reinen Quint entstanden sind, 
verminderte. Unter falschen Quinten verstehen wir durchaus nichts anderes als 
die fehlerhaften Parallelen zweier reinen Quinten in gleichen Stimmen. 8. Fortschrei- 
tung der Intervalle B 1 fr. — &; .\lles Irrationale, mögen es Verstösse sein gegen 
die Uichtigkeit der Uurmonieverbiadung, Melodiebildung, Stimmführung, Reinheit der 
Intonation, Stimmung, oder aberhaupt gegen alles das, worauf die kunstgemAsse Ein- 
riehtttttg und Darstellung eines Tonwerkes beruht. 

Falscl, Flatel, ein Terminun, mit welchem — gegenwärtig nur in Bezug auf die 
mcDschliche Stimme, früher auch auf Instrumente — das über den gewöhnlichen und na- 

tflrliehenAmbitns derselben noch hinausgehende Tonregister beseiehnetwinl. ä] Die 

menschliche Stimme iheilt sich in zwei durch Erzeugungsart und Klan^rfarln' von ein- 
ander wesentlich abweichende Uaupttonregister , die Bruststimme und das Faiset 
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(Kopfstimme s. dacelbstj. Bei Entstehung der Brusttöne ist die ätimmritxe enger, 
die Stimmbänder und ttfaffer gespannt und werden, durch itirkeren Druek dichter coro< 
prinirterLufl, bei der kltngeneugaiden Auuthmung ihrer ganjien Breite moh in Schwin- 
gungen gesetzt ])pr cfinze Stimmappnr?\t vird zu kräftigen Oscillationen, und durch 
diese der Rrustkasun zu einer sonoren liesunanz veranlasst; es entsteht jener gesunde 
nnd markige Klang, den man eben, ▼on der Bßtbetheiligung der Brustvlndfl bei leiner 
Verstärkung, Bruststimme nennt. Beim Faiset hingegen ist die Stimmritze weiter geöff« 
net, die Stimmbänder sind schlaffer und derart gespannt, das« nur ihre inneren, die 
Stimmritze uumittelbar begrenzenden iiuiider (Glottiszonen) schwingen ^ der LufUtrom 
ist sanfter und kann Oberdiee , da die Stimmritae wdter geftibet iat und er aidi mehr 
ausdehnt und rerstrexit, die Stimmbänder nicht in so kräftige Schwingungen setzen als 
^ bei der Bruststimmu. Der Umfang des Falsetrcgisters ist dem der liruststimme ungeffthr 
gleich. Es folgt der Ambitus einer Bass- und eiuer Tenorüiimme, die obere Buchstaben- 
leihe seigt bei beiden da.s Brustregister, die untere das FalsetregiBter aai 
Baaastimmet DEF Q AU c d«f g " ^' «'i /i 

g ü h c, e, /» iT» «» A» <« <^ /, 
Tenorstinmet A H c d ^ f g a h g^ a^ Ä, 

a A e» J, /, ^, fl, Ä, c, e, /, ^r, . . . 

Beide Doppelreihen um eine Octav höher versetzt, geben eine annähernde Idee von dem 
Verhältnisse beider liegister in der Sopran» «nd Altstimme *j . Man sieht, dass eine ziem- 
lich nrnföngliche Anaahl Tftne in beiden Reiben sowohl mittels de« Brost- als auch mit- 
tels des Falsetregisters zugleich erzeugt werden können ; die unteihalb dieser auf dop- 
pelte AVeise hervorzubringenden Tonrethe liegenden Tone sind nur vermöge der Brust- 
stimme, die oberhalb derselben sich befindenden nur vermöge der Falsetstimme möglich. 
Der Um&ng der Bmststioiine seigt sieh durch die darüber hinattsgehenden FalsettAna 
nicht unerheblich erweitert ; indem aber das Falsetregister von Natur aus an Stärke und 
Klang wesentlich vom Brustregister sich unterscheidet, ist es eine wichtige Aufgabe für 
den Sänger, die letalen Töne der Bruststimme und die enden der Fistelstimme so aus* 
sugleichm und an Klang einander so an nAhern, dass man den Uebeigang aus jenem 
Register in dieses gamicht oder doch so wenig als mA^'^lich gewahr wird. Dass diese 
Ausgleichung wenigstens bis zu einem hohen Grade bewirkt werden kann, hat die I'raxis 
mancher geschickten Sänger bewiesen , im allgemeinen aber wird sie Frauenstimmen 
leiditer als Minnerstimmen ; doch vermögen verhältnissmisslg nur sehr wenige Sänger 
sie s(< ^ nll-^tiindig zu vollziehen, dass auch dem aufmerksamen durchbildeten musikali- 
schen Gehör jeder Unterschied swischen einem Brust- und Fiateltone entgehen sollte. — 
In tlterer Zeit, bis ins 16. Jahih. hindn, nrasste das Faiset männlicher Stimmen Srsats 
fOr Knaben- und Frauenstimmen bieten, wahrscheinlich weil nach der verwickelten Un- 
terrichtsmethode in den früheren Zeiten der Mensuralmusik, Knaben und Frauen nir-ht 
befähigt waren Aoten vom Blatte zu lesen ; Frauen auch nicht allemal beim Xirchenge- 
sange zugebssen wurden. Deshalb wurden der Sopran und Alt von Falsetisten, den 
sogenannten Alti naturali [Tenori acuii) ausgeführt, und daraus erklärt sich die 
meist ungewöhnlich tiefe Lage dieser beiden Stimmen fvergl. Kicsewetter, weltl. 
Gesang, IS-tl; Vorrede p. Xllj. — Für den Gebrauch des Falsetregisters bedient man 
sidianch des Ausdruckes mit der Fistel singen. ft) An Bla^istrumenten pflegte 
man in früherer Zeit Prätorius erklilrt den Ausdruck, SyntagmuW. 12; diejenigen 
Töne, welche »ober eines jeden bhisenden Instrumentes natürlicher Höhe oder Tiefe von 
einem guten Meister zuwege bracht und herausgezwungen werden können«, Falset- 



I) Bei Weibern reicht du Fiftciregirter TerbftltnitsmtMif noch tiefer herab als bei Mtnnern, ohne detbalb 
nach oben früher auftuhOren. Nach üarcia haben die Kinder im allfrcmeinen einen geringeren Cmfanf der 

Ilni«t*tiniiii<- , aiifaiijjs von c^-g^^ jj.ati-r von rt-f?. [).\s Kalaet i»t rli>' all^'rm<-iiir sprechatimme der Kinder 
(auch vieler Frauen und Männer) und geht (al* K«p{«tiiuiue, die wir wcntgwteut nicht ala wesentlich vom Faiset 
verschieden betrachten) bis e, und »clbst Oj. Bei den (Vaucn Uuft das Bruitrefister dem Faiset parallel, doch 
steigt ersteres um etwa 3 — 1 Stufen tiefer herab als lettteres. Du gewtthulicheu Frauensünimen haben nar die 
Octayp-^i als Brustregitter, aninahrotweise von e-r,. Dia htthvren Töne des Faiset beieichnet Garcia als 
Kopfstimme. Dies« reicht bei Woibern bis^ iMii Jdünnrrn etwa eine Octav tiefer. Viele Minner verlieren 
dieselbe bei der Mutation, doch behalten einig« davotl noch die ersten drei TOn« . Wenn Weiber und Kind«r 
heftig sclireiin, brdirneo sie «ich der Knpfitiiaiiitt snch bei vieten Minima, i. 0. «ffentliehea AvmStn^ UmI 
■ich daa^ib« bemeiica. Csfl l.«dw* Msriiel, AoatoBie md Fbjpilolqile Mt Sttam« «mdSprs^inaiM* 
Ldpdf 1817, S. «21. 
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FalMtilCMi — Fandsngo MS 

•timme lu nennen. Also die Töne, welche über den dem gewöhnlichen Kipieoiaten su 
Gebote stohenden Umfang dM InttramontM binttusgiDgeti , wie s. B. wat uiuem Cleri- 
Dette die den Ton flbenteifMide Tenlige» oder anf der TmorpoMune die CoatnlAne 

TOB Bt — Cr» »bwärt? . 

eehrittvn: C. L. Merkel, ». Aiuncrkung. — Frani Eyrcl, Phjr*i<»iofi« der menichl. Toabildoof, 
IM». — Ha am«! Oarai«, Meokäm CkMt, r&ris Ml«w — T««i, AaL rar fliiifknwt, deutwh von Agrl- 

• ola, 1*57. — Hiller, Anw. rnm muaikiü. richtigen G*-«*«?»-, )79H. 

FelseUeteB {AUt natartdi, Tmort acuH)» s. Falset; Alti naturelL 

Fale# korime , fattx hovrdon (felscW Best, fUeelie Uiiterstimme} s Benen- 

nung tonn alten Gattung de» Contrapunktes , von der im I^aufe der Zeit mehrere von 
eiimnflcr /.iemlich abweichende Arten vorkommen. 1' Die älteste Art ist ein dreistimmi- 
ger bau aber Melodien der Psalmodie, in welchem die Oberstimmu (Supran oder Contrait) 
den CmUo/ermo hat; die Mttteletimme (Contralt oder Tenor] begleitete sie tu Unter- 
quartparallelen und die Unterstimme [Tenor oder Bus>^, Hordone; in Parallelen von gros- 
sen und kleinen Sexten der diatonischen Leiter. Der ganze Satz war also nichts aU eine 
Folge von Sextakkorden, nur am Schluss traten die Ober- und Unterstimme in die Octav, 
die Mittelstimroe in die Quint. Von dem Umstände, das« die eigentliche Grundstimme 
der Akkfjrdfnlgp nicht der ]^[i'<s, sondern der in der Oberstimme liegende Canto fermo ist, 
wahrend die umgekehrt« Terz der Dreiklänge den Baas abgiebt» aehreibt sich der Name 
Falio bonkm« her. Diese Art Gesang , weldie in alnietnen FiÜen nodi heutigen Tagee 
in der p&pstlichen Capelle vorkommen soll, oattnte man Psalnodlren mit dem FaUo bor» 
done; in Italien ist sie durch französische Sänger, welche 0 regor XI. mitbrachte, als er 
137b den p&pstUchen Stuhl in Kom wieder bestieg, bekannt geworden, Joannea de 
Mnrie (1320) weiei noeh niehte davon, erat Adam de Fulda und Oafor erwihnea 
sie. — Die späteren Bedeutungen, welche dieser Ausdruck erhielt, sind nicht so leicht 
XU erklären , wenn man «ie nicht als auf andere Behandlungsweisen der Melodien der 
Psalmodie einfach übertragen ansehen will. In späterer Zeit wurde der Ausdruck ange- 
wendet 2) auf eine Art fegelmifleigen vieretimm^en, aus lantor Oonaonanien und nur 
mit einigen Ligaturen in der Cadenz bestehenden Contrapunktes zu einer in einer der vier 
Stimmen liegenden Melodie des Canto fermo, und, wie diese Melodien selbst, ohne 
eigentliche Takteintheilung. JUaini sagt',, dass diese Art des Falso bordone iu allen Ca* 
pdlen Ine auf eeine Zeit eich erhalten habe, ohne jedoch eine nähere Erklärung derSeta- 
art EU geben, ^r^»^nu'; man a if f ine bi -^nnrlPTP Bedeutung des Xamens schliessen könnte. 
3) Im 17. Jahrh. entstand unter demseibea Namen eine in Horn eine Zeit lang beliebt 
gewesene Art, die Psalmodie Torxutragen , deren RigenthOmlichkeit darin beruhte, dast 
die betreffende Melodie als Base auf der Orgel ausgeführt wurde, wihrend eine einzelne 
Stimm?» ah ('Kntrappnntß fiUa mmte ^s. daselbst] mit Passagen , Appoggiaturcn, Trillern 
und Kunststucken aller Art darüber frei figurirte. Die vier Stimmen wechselten von Vers 
an VeiSi der Conto fermo im Bats aber durfte nidit geändert werden. — In Heinrieh 
Sch ilti' Vorrede zu seiner Auferstehung (1623) findet sich auch der Ausdruck faUo^ 
bordon angewendet 4) auf den Rprechton in der Psalmodie, in welchem eine Anzahl Sil- 
ben nach einander auf demselben Tone gesungen werden und nur hin und wieder melo- 
dia^e Bewegungen roiliommen, und su dem, so lange er dauert, der Bass oder Akkord 
MlSfekalten wurde. *Fal»o bordone ist wenn in einem Gesang viel syllaben oder Wörter 
unter einer einigen Noten gesungen werden«; Isagoffe Arfts Musicav von Christoph 
Demantius, Freibeig 1656 [Apendix] . Und zwar erinnert Schutz den Organisten, dasa 
»eo lange der/eltoAeitmi in dnen tlion weret, er auf der Oi^^ odw Instnunent» mit der 
Hand jmmer zierliche vnd appropHrte Leuffc oder patsaggi darunter maehe« welche die- 
sem Werke, wie auch allen andern faUobordomn die rechte Art geben« • 
Falteobttlge, eine ältere Art Orgelbälge. S. Orgel I A a. 

FamiMSe, ein im südlichen Europa gebräuchlicher Tanz von weichem zärtlichem 
Charactcr. Die stets in der Molltonart gesetzte Melodie desselben steht im Dreiviertel- 
takt, ist mässig bewegt und wird meist auf der Zither und ähnliclien Instrumenten ge- 
spielt, wShrend die Tinier selbst den lUiytlimus durch Castagnettsm marluren. In 8pa- 
aieii ist dieser Tans gemeialieh, auesw mit Zither und Castegnettent noch nut Gesatig 

' t) M mwr U »tsK i rir Wd b Mtm Hta « Mii « O. P. da PaUstrias, SomlS28; deutoch von 
Kaadlat tnii lNravfef.voBXitf«wstter,L«if«%lts4, «.M. 
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Fanlare — Fantarie 



verbunden. S. Sprengd's Dericht in dessen Beitrügen zur LiLnder> und Völker* 
ktuide. 

FnnTare. Eine Art Uetn«r ToiutOoke lllr T^mpeten und Pauken, ursprünglich aut 
Frankri'ich stammend , von ^ISnzendem Wesen, schmettfrnd und schallend; besonder« 
beim MUitair gebrauchlich. Es giebt zwei Arten, Intraüu und Tusch {Töt*cht<!, s. da- 
selbst. Auch kleine Jagdatüeke Ar HAraer, Oberhaupt Hombidiiieii Ton munterer Be- 
wegunt: im Sechsaihteltakt, führen diesen Xamen. 

Faiilthiang. Ein chinesisches Instrument, ähnlich dem Kiug aus lü Platten, die 
abgestimmt und an einem Gerüste aufgehängt, mit Hämmern angeschlagen werden, 
nur dasfi die Platten des Fanghiang aus Hols, die des King hin^^'n' " Stein verleitigt 
sind. Gestimmt «ind die Platten beider Instrumente nach der fünfstnfigen Leiter ^unsere 
diatonische Scala ohne Uuart und Septime) ; sie enthalten dieselbe durch drei Octaveu, 
mit dem dritten OctaTtone de« Orundtones abschlieesend. 

Fangventil, das Ventil, durch iv^Iehes der Orgelbalf die I<uft aufsaugt. Nftheres 

e. Orgel 1 An y. 

Fantasie, J'h an tu s ia, Fa nta isie. Eine Klasse von Tonstücken, die nicht einem 
der bestimmten Formt)-])en, als Sonate, Rondo u. dergl., sich ansehliessen, sondern nach 

Anlage und Entwickclung nur als unmittelbares Product der plötzlich erregten KinbiU 
dungs- und Erfindunjj'^kraft des Tonkünstlers erscheinen wollen. Entweder werden 
solche Tonstücke frei improvisirt, Freie Fantasie genannt, oder ausgearbeitet und 
aufgeschrieben. Doch bleibt sich dieses im wesentlichen gleich ; denn ebensowenig der 
Tonkünstler in der freien Fantasie jeden beliebigen Gedanken der ihm in den Wurf 
kommt, ergreifen und mit jedem beliebigen anderen ohne alle innere Bpzich nig zusam« 
menschweissen darf, wenn seine Improvisatiun als Thatigkeit wirklicher iiunstlerischcr 
Gestaltungskraft gelten soll, ebmuowenig darf die ausgearbeitete Fantasie jenes Ansehei- 
nes freier Eing^ehung ermangeln, der die fantasieartigen Formen von den festen Form- 
typeo überhaupt unterscheidet. Unter diesem Anscheine freier Eingebung ist nicht m ill- 
kdrliehes Durcheinanderwerfen auch des Allenrerschiedenartigsten , mithin absolute 
Formlosigkeit zu \ erstehen; die Fantasie hat ebnisogut ihre Form wie em jedes andere 
TonM-erk, nur ist der Re^rlff Form hier nllfrenieiner und weiter zu fassen , nämlich iils 
logische Kntwickelung und Folgerichtigkeit des Ideenganges überhaupt , nicht als feste 
Forrogattung. Denn der innere Zusammenhang und die Folgerichtigkeit der Oedankenent» 
Wickelung sind auch für den fifeiesten musikalischen Erguss geltende Gesetze, tind ein 
blosses Ai t inanderreihen hetcrofrener Dinge hat hier ebensowenig kunstgt^mflsse Bcrceh- 
tigung wie anderswo. Der ächte Tonkünstler fantasirt ebensogut nach einem , wennauch 
nicht lange vorher ausfflhrlidi aberdaehten und surechtgolegten , so doch jedeneit aua 
der Folgerich tigkttt seines Kunstgefahles und seiner kunstgemäss entwickelten Fantasie 
hervorgehenden Pinne, wie er überhaupt l)ei keiner Production ohne einen solciicn m 
Werke gehen wird; und wennauch die freie Fantasie ein beiweitem freieres behalten 
der Einbildungskraft, sowohl in Bezug auf Ergreifung als Ausgestaltung, nicht nur au- 
lässt sondern ihrem Wesen gemäss sogar fordert, so bleibt dem Künstler doch in der 
Xothwendigkeit logischer Entwickelung ein Gesetz gegeben, dem er wie überall so auch 
hier sich zu unterwerfen hat, wenn er seine Ideen überhaupt verständlieh und anschau- 
lieh werden lassen will. Die tfittel, um diese Anschaulichkeit zu erreichen und ein kla- 
res Bild des inneren (Seffihlsherganges , dessen Ausdruck die Fantasie ist , herzustellen, 
sind hier wie überall die Aelmlichkeit in der Fortbildung und der vcrwaiidte erhellende 
Oegensati, der den Oedanken nicht aufhebt, sondern von einem anderen Punkte aus be« 
leuchtet. Der improvisirende Tonkünstler wüh!; l iu Thema worüber er fantasircn will, 
oder es wird ihm aufgege!)en, und schon in dem Vorhandensein eines Thema überhaupt 
liegt die Voraussetzung einer Entwickelung, nicht einer willkürlichen Zusamroenreihung 
immer anderer neuer Gedanken. Und hierbei wAhlt die fhne Fantasie luweilen sogar die 
genchlossenste aller Formen, die Fuge; Improvisation eines Präludium und einer Fuge 
über ein gegebenes Thema war ehemal« eine gewöhnliche Aufgabe bei Org.inistenprOfun- 
gen. Händel 's Ciavierfugen z. 11. machen gerade in ihrer eigenthumüchen Art von 
Schönheit sämmtlich den Eindruck solcher Improvisationen i im Gegensatse dasu finden 
%virboiBach Fantasie benannte Tonstücke, die eine entwickelte Form mit oft kunst- 
reicher thematischer Durchbildung aufweisen i andere wiederum erscheinen gani regel- 
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lo§, und die auch diesen keincswefiR fehlende Kinheit im Grossen lässt =ifh mitunter fast 
nicht einmal an Aehnlichkeitea nachweisen , »ondem bekundet sich nur als ein innerer 
ZuMmmenhang, im b«M«r g«fllhlt ak erklirt werden kann. Die Fantame kann Vonflg« 
vor einem in bestimmter Form sorj^Hiltis^ aus<rfarheitetei\ Tonstücke hnhen , weil ilie in 
dem erregten Genie plötzlich aufleuchtenden Ideen durch die weitere Bearbeitung zu 
einem strenger geordneten Ganzen nichts von ihrer ersten ursprünglichen Lebhaftigkeit 
zu verHeren brauchen , und daher Fantasiestacke sehr oft weit herroreteehendere und 
ti f iTi ndert' Zilf^c enlfaltt-n als ein nri -Ii bestimmten Formen und anderen nothwendifren 
Eigennchaften eines vollendeten Ganzen gearbeiteter Tonsatz. Es verhält sich dabei wie 
mit dw-Zeidinwig und dem aatgefthiien Bilde, wo eben&lla durch die fertige Darstel- 
lung des Gemäldes nicht selten manche in der Zeichnung genialer und freier encheinende 
Züge gedeckt Hfr'l-m kftnnen. Manche Fantasiestücke wühlen die äusseren Umrisse be- 
stimmter Furniiypcn, so die Sonata quasi Fiintasta die äusseren Umrisse der Sonate. Mit 
aHöiSolofonBeii gemein haben sie erstens den wesentUeh subjeetiTen Inhalt; wenngleich 

auch hier der Subjectivitflt durch die Fordcrunjs; docli wenigstens eines p;ewi.s><en Gradss 
von Allgemeinverständlichkeit, Greiueu gezogen sind, so darf sie doch freier sich entfal* 
ton als etwa in grossen Chor- und Orchesterwerken ; zweitens die Beeinflnssung darch 
das betreffende Soloinstrument, welches auf Art und Entwickelung der Tongedanken 
nicht ohne erhelilichi' T'inwirkim^ bleibt. Kine Fantasie für Orchester aber ist ein Un- 
ding I wenn nicht eine blosse Umgehung geschlossener Formen, aus Unvermögen sie su 
bewältigen. 

Fantaairniaschine« s. Notenschreibmasehine. 

Farbenclftvipr, Clarect'n oenlaire. A n g^en or«jel. Der Je«init Louis Ber- 
nard C'astel zu Pari» kam auf den Gedanken, mittels Wechsels und Harmonie der 
Farben, die er nach einer gewissen AbstuAing auf die Tasten eines CHaTiaturinstniraen- 

tes vertheilte , auf das Empfindunpsverinöj^en un<refabr in ähnlicher Weise zu wirken, 
wie es in der Tonkunst vermittelst Wechsels und Harmonie der Töne geschielu. Nach- 
dem er im Jahre Itt5 ^ese Idee bekannt gemacht hatte, kam er einige Jahre nputer mit 
einem Instrumente zu Stande, welches beim Nlederdracke der Taalen die von ihm dazu 
bestimmten Farben nach folf,'enden von Ihm angenommenen Grund-tÄtzcn zeiprto : "I Ks 
giebt einen festen Stammton, den wir C nennen wollen i es giebt eine feste, tonische und 
grflndliehe Farbe, die allen Farben aom Fundament dient, und das ist Blau. 2) Man hat 
drei wesentliche Klänge, die, von diesem Stammtone abhängend, mit ihm eine vollkom- 
mene und ursprflngliche Zusammenstimmung ausmachen, nflmlich ceg; man hat drei 
urnprüngUchc Farben, welche, von dem Ulau abhängend, aus keiner anderen Farbe zu- 
sammengesetzt sind , nftmtidi Blau , Gelb und Roth. Blau ist der Omndlon , Roth 
Quint und Gelb die Terz. :t Es finden sich 'i tonische Saitpn , r d e g a, und zwei halb- 
tonische, /und A; es Anden sich 5 tonische Farben, worauf die übrigen gemeinbin sich 
beliehen: Blaa, Grfln, Gelb, Koth, Violct, und man bat swei iweideiitige, Aurora und 
Violant , welches ein etwas brennendes Ulau ist. 4; Aus 5 ganzen und 2 halben Tönen 
besteht die sogenannte diatonische Tonleiter: cdefgah; auf gleiche Weise entsprin- 
gen aus ö völligen und 2 liaibeu Farben die natürlichcu Stufen der aufeinanderfolgenden 
Farben : Blau, Grfln, Gelb, Aurora, Roth, Violet und Violant. Denn das Blaue leitet 
zum GrQnen, welches halb blau, halb f^tlb ist; das GrQnc leitet zum Gelben, das Gelbe 
zum Aurora etc. Das Violant, welches fast ganz blau ist, leitet wieder zum r( i:i(>n , aber 
um die Hälfte helleren Blau, so dass mit der erhöhten Octav alle vorhergeheudun Farben, 
nur um die Hftlfte hdler, xum Vorscheine kommen « . Auf derartige Sätze gründete Ca- 
stel die Ausführung seiner Idee; überdies setzte er den Farben noch rf( ifcn hinzu, um, 
wie er glaubte, die Aehnlichkeit iwischen Farben und Tönep npch tuhlbarex zu machen. 
Weil aber die Farbe aa sich kein solch leidensch aftlich es Auadrucksmittel ist als der 
Ton, sondern in dieser Weise angewendet nur eine rein sinnliche Wirkung auf da« Ge- 
sicht, nicht aber eine innere und geistige auf Gefühl und Fantasie hen'orzubringen ver- 
mag, ist leicht einzusehen, dass durch ein solches Farbenspiel die beabsichtigt« Wirkung 
nnerreidit btdben musste, weshalb man diese Erfindung aueh nicht weiter nutsbar lu 
machen gesucht hat. 

1 \.i.rii)>rlirhr, ,„ M iilvVH enitilua. Nblfaitbek Bd. II. Tb. 11. 8t. VI. («. MS), wonos dicw BsMhnl- 
buns wOrtlieii eaUehut wt. 
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ü'arce, Faraa^ ein Possen» oder Gaukelspiel» 

Fa*a*l. Solnussdont-SUbeniuuiie des Toow C?, wenn MutetUm mw dem VII. vnd 

IV. Hexachord auf g [durale] in das n&chsttiefere VI. und III. Hexachord auf / ( i wi fa ) 
•ttttfand, wobei auf den Ton e m«ht^, sondem 9oi gesungen weiden mussto: 



fßiäfndfätollatolfa fa ml la 9ol 

toi fa mi fa sol la »ol fa mt fn 

Auf dem unter a mit \- bezeichneten e findet diese Mutation statt \ der Schritt b a muss 
alt Halbton mit fa mi benannt werden, also ftllt im weichen Hesaebord auf dm Ton e 
die Silbe sol. Die Silbe fo kann nicht mehr darauf gesunjjen werden, weil diese stets auf 
das obere Glied des mi fa [des Halbtones) fallen muss, der folgende Ton b aber zum C 
keinen halben Ton mehr ausmacht. Das c heisst fa aol, weil bm der Mutation einer Me- 
lodie aus einem Hexachord in ein anderes der den beiden Hexachorden gemeinschaftUebe 
Ton, auf welchem der Uebergang vor sich peht, mit den beiden Namen, die in den He- 
xaeborden auf ihn fielen, zugleich bezeichnet wurde. Unter Beisp. b ist die Mutation auf 
dem mit -f beieicbneten Tone d vorgenommen (der nun «ol^ beiaet), auf den Ton e aber 
ftUteboifBlls die Silbe aol, da er nunmehr nicht mehr als vierte Stufe des Hexaehofdet 
auf g, sondern als fünfte des Hexachordes auf / erscheint. Folgende Buchatabenieiben 
machen dies noch deutlicher : , 

g a h e d 0 9 d e h a 0 

ut mi fa la la so/ /<■> im r* vi 

f g a b c d d c b n g f 

ut re mi fa aol la ia »oi fa mi re ui, 

&. Solmisation 2, Tabelle Beisp. 4. 

FasteM, Vortragnhcz. , prachtToU, mit pomphaftem Vortrage. 

FaBlallnaie, veraltete Benennung des lileinen g auf der Trompete, s. daselbst. 

Fnasse (franz.), falsrli; Fauaae Q^mrfr und Quinte, die falsche 'verminderte) 
Quart und Quint; Fauaae relatioHt falsche» Verhältniss, s. Querstand. 

F«*at, in der Ouid<miaehen Solmisation die Mutation der TOne e und/, in wekber 
auf beiden Tftnen ut statt fu gesungen wurde. Beim Tone c war dieses der Fallt weon 
der Gelang aus dem harten Hexachord des Tones g in das natürliche des Tones c auf- 
wftrtsstieg (Beisp. a); beim Tone/, wenn der Gesang in aufsteigmider Tonfolge aus 
dem natOrlidien Heauulhorde de* Tones e in dat wekbe des Tones/ aberging [Beisp. i). 
« * h 



Jk ui r* mi fa "*/« 




fa m n mi fa 
ui r« mi f» sol fa ut re mi fk tel kt 

Nachstehende Buehstabenreiben maeben «Ue Sacbe vielleicht noob anschauUcber: 

g a h c d e c d e f g a 

ut re mi fa aol la ut re mi fu liol l<t 

"cd«/ etc. /y**^ etc. 

ut f mi fa ^ r» m» fa 

8. Solmisation ITThbelle Beisp. 4. 

Faiix«boardon, s. Falso bordone. 

Fn'^orKo, s. Chorus recitntivus. 

k dur. Die auf dem Tone F als Grundtun errichtete moderne Durtonart. Um dem 
Orundtone seine reine Quart sn geben , überhaupt das richtige Stul^verhältniss der 
Halbtöne, wie es unsere diitnnische Scala erfordert, herzustellen, muss der Ton h durch 
ein P um einen halben Tun erniedrigt werden. Demnach wird F dur mit einem vor h 
am Schlflssel notirt, und sebe Scale heitst F&ABCDBF* 

Feierlich nennt man, wea vermöge in uns erweckter Ahnungen un l A • rstellunged 
mes Erhabenen und Idealen unsttr Oefohl in bewundenmgs* und ehrfuiohtsToUe Span- 
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nung vernetzt. Das Feierliche haftet am GcgengUnde; nur Dinge von Grossartigkeit 
und Idealität, welche da« Gefühl eines hoch aber den persönlichen Interessen des Ein- 
seln«n dch erhebenden Allgoneinen erwecken, Termögen so euf das Oemttth su wirken, 

da«a es aller I.cidtnKchnftlichkeit und sonstigen subjectiven Angelegenheiten sich ent* 
äussert und erfüllt wird von Empfindungen der Ehrfurcht, T>omuth. bet^eiaterter Bewun- 
derung, von di'uen auch dk> Freude (Huwie vuu der Darnteiluug die i*rachtj keinesw^s 
Bttageschloflsen bleibt. So grosse Kraft aber der fderliebe Ton «udi het, wenn der Ge- 
genstand, als seihst grossartig und erhaJim. ihn hervorruft, ^f) Hohl&gt er in den komi- 
schen Gegensatz unit wird possirlichi «obaid er auf an sich geringfügige Dinge übertra- 
gen wird; undmderTbat dient er in soloher Verwendimg auch dem Komischen sehr 
biufig. 

Feld, eine Abtheilung Prosprctpfoifen der Orgel, wenn sie in gerader Linie neben 
einander angestellt sind. Im Ualbkieiüe geordnete Pfeifen, so dass sie nach dem Mittel- 
punkt der Abtheitung bin immer wdter Torspringen, bilden einen sogenannten Thurm. 

Felddöle, Feldpfeife; die kleine Querpfeife der Feldmusik (s. Qu er p fe i fe ). 
Ausserdem ein kleines Flötenwerk in der Orgel au 2 und 1 Fum, Nachahmung der 
Querpfeife. 

FcMtlieka, Trompetenaignale der OaTallerie, kleine Sitaeben, deren Ambitu« dae 

zweigestrichene c nirht überschreitet und die mit schmetterndem Tone vorgetragen wer- 
den. Sie werden in gewisse Formeln oder lilaHmanieren, sogenannte Posten, gctheilt 
und (Uhren die apedellen Namen des h o h e n und tiefen Posten, des Abbruches 
und de« Rn f es. Bine tiefe Pott >. B. berOhit nur 2 T6ne, dna klone e vnd und der 



Ruf besteht aus folgender Formel 



Die Posten werden von den 



eigentlichen gelernten Trompetern mit einer besonderen Art Ton Zungenschlägen vorge- 
tragen, wodurch sie mehr Rundheit bekominen als durch die gewöhnliche Vortrag<?art der 
ungelernten Trumpeter , die diese Art Zungenschläge nicht in der Gewalt haben. Die 
Feldtrompeter haben fOnf twleber Arten Cavalleriesignale. Nimlicbs 1} P«r<«« «el/e« 
fauch hmrtr-:^i-Uc\ tragt die SiKtf^l hcrliei, wird zwei bis drei Stunden vor dem AuirOcken 
gegeben und besteht aus drei Kufen und drei hohen und tiefen Fosteu. 2} A Chevai^ 
«tt Pferde, ruft die Caranerie entweder yor die fVont des Feldlagers , oder in Oamleon 
vor die Behausung dea Chefe. Beateht aus fünf Posten. Z) Le March e, bei den Franzo- 
sen Caralqttet, das Zeichen zum Marsche; besteht aus vier Posten und dem Abbruche, 
der eigentlich das Signal ist, das Seitengewehr in die Scheide zu stecken. 4j La Hetraite, 
die KfttBkkehr oder der Abzug ; wird im Lager gewOhnlidi Abende nach dem Kanonen- 
schüsse, in Garnison \ ur der irau[)twache oder Wohnung des Chefs geblasen, als Zei- 
chen, das«! die Mannschaft in ihre Zelte oder Quartiere sich zurückziehen soll. Hat drei 
Rufe und drei hohe und tiefe Posten, b) A l'Etendart ^zur iStandartej, Zeichen zur 
WtederTeroanunlnng und Aufetdlnng bi die gewöhnliche Ordnung. lat daa Regiment 
durch den Feind ver.sprep,'-t , mus«? es auf dieses Zeichen wieder um die Fahne sich 
sammeln. Besteht aus drei Kufen und di^ei hohen und tiefen Posten* — Uiersu werden 
noch einige Feld- und FreudenstQcke gerechnet, nämlich; 6) Aiarmt, ^e Givallerie 
soll SU den Waffen greifen und ausrücken. 7] Appel, zum Rückzüge. S)Iian, Aus- 
rufung, Bekanntmachung, Kinladung. 9) Chnrye, der Angriff, wobei entweder Marsch 
oder Alarme geblasen wird. iO) Fon/are, die gewöhnlichen Au&üge mit drei oder vier 
IVompeten und einem Paara Pniken; daaVon^piel hierra, die Intiade, maehen die Trom- 
peter aus dem Stegreife. II) Touche fTaiefa), ein lärmendes Duicheiniinder V4m Trom- 
petenakkorden ohne Rücksicht auf Zeitmaass und Uebereinstimmung des Chores. Wird 
thcils bei Intraden, theüs beim Geaundheittrinken , zum Empfange und anderen derar- 
tigen Oelegenlieiten gebranebt. IS) Gu0t (die Wacbt), die Mireehe, Bicinien o. dergl. 

beim Aufziehen der Wuehtparade. 13; Das Tafelblasen, gewöhnlich von einem Trom- 
peter allein und wie ein Feldstück mit schmetterndem Tone geblasen. Es besteht eigent- 
lich aus dem unter S erwähnten Stücke Ban , welches in diesem Falle Tafelsignal ist. 
S. Alten bürg 'ausgeieichneter Trompeter und später (Hganist zu Bitterfeld, geb. 
1 734} , heroiache TrompetM^ nnd Paukerkunat, hmtoriMh und pnetiaoh. 1 Tbeak. UaUe 
t7M. 
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300 FeMton — Fermate 

Feldfon. die Tonart Ei' dur, weil die bei (k r KricpTnusik pthriliichlichen Instru- 
mente, als Trompeten, Clarinctten, Pauken u. dergi., meist auf diese Tonart eingcrich- 
tetnnd. 

FcIdframmeC, bei Wirda ng eine luge Trompete mit drei purallelen Biegungen. 

Fermate, Comun, Convenimtia , Signum eonV€n%9ntine , ein Ruhe- 
punkt, der im Verlaufe eines TonntückeK entwcd«'r auf eine Note oder auf eine Pause 
ftllt und die Bewe^un^ den Taktes auf einige Zeit unterbricht, indem auf der betreffen- 
den Note oder Pause etwa» l&nger als ihre eigentliche Oeltnag fordert, verweilt wird* 
i:>as Zeichen ist ein kleiner Bogen mit einem Punkte /t" t der Aber die Note oder Pause 
gesetzt wird. 




Die Zeitdauer der Fermate, d. h. wie lange die Taktbewegung dureb sie unterbroehen, 

die damit bezeichnete Note oder Pause über ihren ei^i-ntlichen Werth gehalten werden 
Roll, int durch keine feste Kegel bt stimnit , sondern allein vom Gesdimackc des Ausfüh- 
renden und seiner richtigen Auffuiisung abhängig. £s kommt ganz auf den Character 
des Tonataekes und der betreffenden Stelle an, ob die Fermate länger oder kfirser su 
halten ist. Wenn in einem Solosatze mit Bcgleitunj» , z. B. einer Arie oder einem Con- 
cert, die Ilauptstiuime eine Fermate hat, so müssen die Be^leitstimmen wohl achtgeben, 
um sogleich zu folgen, wenn die reguläre Taktbewegung wieder eintritt ; daher der Name 
CmetmtaUia oder Signum eonvtttumtui». Wird die Fermate auf einer Pause gemacht, so 
gilt sie nur der Pause , dem tonleeren Zeiträume -, steht sie hingegen Aber einer Xofe, 
HO wird sie unabgesetzl mit stetem Tone, und wenn das Zeichen des cretcenth oder de- 
cre^crmlo damit verbunden ist, mit wachsender oder abnehmender Stärke ausgchalten» 
lllerht'i muss al)er l)i nicksiclitif^t wenlen, ol) zwischen der Note mit der Fermate und 
der darauf folgenden Xole eine Pause vorhanden ist oder nicht. Im ersten Falle muss 
der ausgehaltune Tun erst aufgehört und die Pause ihre Geltung bekommen haben, be- 
vor die folgende Note inlonirt wird. Dieses muss in begleitenden Stimmen auch in dem 
Falle geschehen, wenn die Hauptstimme von zwei nachcinandcrf(d;,'(.n(ten Fermaten die 
erste an die zweite, entweder durch einfaches .Vnhalten des Tones oder <lurch eine kleine 
Cadenz, unschlicsst, die begleitenden Ölimmeu aber zwischen beiden Nuten eine Pause 
haben, wie in folgendem Satse 2 a. Steht swischen der Note mit Fermate und der folgen- 
den Note keine Pause, so soll zwischen ihnen nicht abgesetzt, sondeni die au.sgehaltene 
Not» snll mit der fo!y;enden in Verbindung gebracht werden. Wenn man den Sepü- 
menakkord mit der Fermate unter 2 6 nicht bis zum Kintrilte des tonischen Dreiklanges 
hausgehalten wissen will, muss man statt des Punktes eine Pause schreiben (2 c), aber- 
haupt in solchen Fällen die Note mit der Fermate an Werth yerringem, um ihr eine 
Pau-f fol>^'en lassen zu können. 



2 a Aihiyio. 




Verschiedene Ursadien kOnnen den Tonsetser su solcher Unterbrechung des Flusses der 
Taktbewegung veranlassen. Der Ausdrudi der Verwunderung» das Erstaunens, eine 
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plöUliche Hemmung des OefiUtlMtromes , überhaupt, Empfindungen , deren Bewegung 
Mlbflt ehien knnm Stillttand sn machen scheint, oder die gleichsam durch yMlige Er- 
giessung momentan nich erschöpft haben, Rind hinreichend, die Anwendung der Fermate 
zu rechtfertigen. Nur darf sie nicht zu häufig und nicht ohne deutliche Motivirnn? durch 
den Tongedanken aultreten, sonst wird sie ein kleinliches ausseriichcs Effectätückchen, 
blOMe ZiefMiei, ond bewifkt, wie «tle lusserlichen Mittel, nur das O^enthetl Ton dem 
woxu sie bestimmt ist. — In Solo- und fonccrtircnden Stimmen hat man wohl Freiheit, 
die auszuhaltcnde Note melodisch ausxuschniücken, oder von ihr oint-n freien Uebergang 
in den darauf folgenden Satz zu madieii ; docli pflegt man diescH gegenwärtig nicht mehr 
zu thna, da du willkarliche Verzieren Oberhaupt au^hArt hat und man nur waa der 
Tonsetzer vorschreibt, auszuführen gewohnt ist. Ausgenommen die grosse l'crmate vor 
dem Uai^ptschlusse in Concerten, welche die Cadens genannt wird und vorzugsweise 
dem lÜtawUer Gelegenheit lu einer tmui FWataaie Aber die Hauptthemen und Motive des 
Satzes bieten soll. Indem aber der Ausführende hiermit auf ein Gebiet sich begiebt, wel« 
che» mit Vorsicht betreten werden muss, wenn er den durch seinen Vortrag des C'oncert- 
satzes gemachten guten Eindruck nicht wieder auslöschen will, und indem für manchen 
sonst geschickten modernen Virtuosen eine freie Gadern doch mn schwer su bewiltigen- 
der Stein des Anstosses sein würde , pHe^^t heutzutage entweder der Componist selbst 
oder ein anderer geschickter Tonsetzer die Cadeiu auszuarbeiten, wodurch mancher Vir« 
töoa derOeIhhr, mit einer freien Fantasie su Temnglflcken, oder dn sonst vielldeht 
odiös Werk durch conventionelle Alltagsphrasen zu verunstalten, glücklich sich entho- 
ben sieht. Besondere Kegeln für die Gestaltung der Cadenz lassen sich schwerlich gehen ; 
sie muss als gleichsam freier unwillkürlicher Ausduss der Fülle von Empiinduugeu, 
wal«die in dem Ausfahrenden durch den vorangegangenen Sata selbst lebendig gewonlen 
sind, erscheinen ; allgemeine Hauptbedingung ist, dass ihr Character durch das Tonstück 
selbai bestimmt werde und ihr Inhalt den ni«hsten Besug auf die Hauptgedanken desseU 
benliabe. Vergl. aueh Concort. 

F«8, Silbennume des flBnften Tones der von C als Orundton aus gerechneten diato» 
nisch-chromatischen Scala, entstanden aus Erniedrigung de» diatonischen Tones / um„ 
einen halben Ton durch ein 1^. Auf gleichschwebend temperirten Instrumenten fallt 
adit e'Mtf e&er Taste svsammen und wird im Veihiltni»it*& : 4, gleich der grossen Ten, 
a««geübt, während ihm eigentlich das um die IMesis 12S 1 125 grössere Vohiltnise der 
TtCminderten Quart 32 : 25 zukommt. 

. fester fieaang, s. C a u t u s f i r m u s. 

F4ia*vl, Sölmisationssilbenname des Tones /im alten System der Uexachorde, weil 

beim Solmisiren auf diesen Ton bald die Silbe /a, bald ui fiel. Modulirte der Gesang im 
II. und V. Jiesavh. iintur., dessen tiefster Ton <• ist, so machte / die 4. Stufe des Hexa- 
chordes oder das obere Glied des llulbtunes aus, auf welchem jederzeit die Silbe /(/ ^'c- 

sungen werden musste : mi fa wl ht ^^^^^^ ^^^^^ die Melodie dem Cautu 

moMidesllI. und VI. Hexaehordes an, so war / der Grundton desselben und hiess als 

re ^ fa nl fa. Vergl. Solmisation, TabeUe Beisp. 4. In der 

neueren Bolikttiatton derFranaosen und Italiener wird, da die Mutation durch Einfüh- 
rung einer siebenten Silbe «t beseitigt ist, der Ton / stets /«, der F-Schldssel Cl^d» Fa 
genannt. 

FIcta masica, eine nicht in der natttrfidien Tonlage der alten diatonischen Tonar- 
ten ausgeflbte, sondern auf andere Tonstufen transponirte Musik, wobei dann Verse- 
tzungszeichen selbstverständlich in Anwendunf? kommen mussten. Solche transponirten 
Tonarten hiessen Toinjicti, daher eine in einer solchen transponirten Tonart notirte Mu- 
sik Mmica juta. S. Tonart IV; Notenschrift B II. 

Fides, Saiten; Fidicen, ein Spieler auf Saiteninstrumenten {qut ßdifjus ninitli 
Fidicinia [$e. ImkumeiUa), Saiteninstrumente} Fidieuia {Hib0cehmoi, eine Violine, 
IMscantgeige. ^ 

Fiedel, Fiddel, Viddel, Veddel, Videller, gegenwftrtig nur noch im Volks- 
munde lebender Xanie der Cteif^e oder Violine, ursprünglich von jiilu-iiht , einem Saiten- 
instrument« der Kömer, dessen buiteu. mit StAbchen geschlagen wurden , hersUmmcnd. 
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Fifte Figur I A B 



Obige Benennungen finden sich whon in den ftltotten Uebeiretten deutsehar l>blttttOg«o, 

doch oline, wie fast mit Bestimmtheit tich annehmen Hast, auf ein Streichinstrument sieb 
tubexiehen; wir wenden das Wort Fiedel auch heutigen Tages noch auf ein Schlagin« 
$trumeut, die Strohliedel, an. Auf Bogeninstrumente ittt es wohl emt in späterer Zeit 
flbertragai, im Nibelungenliede heiest ee von Volker, dem SpIdnMnn, •«■drttdilieh, 
da»R er den Fiedelbogen gefuhrt habe. XathluT ist es dnrdi diis ums Jalir 1200 im Mit^ 
telhochdeutschen auftretende "Wort Geige nach und nach verdrängt «onlen. 

I'lfre, Fi/J'aro, die kleine Querflöte, Schweiler- oder Feldpfeife, mit 6 Ton* 
löchern, in der Kriegemueik in VeibUidung mit den Trommeln gebriaehlieli. Atbenu, 
Orcheiogniphie I5S8. 

Figur, Figura. 1. Eine aus Auflösung melodischer Ilanptnoten in Noten von ver- 
Mhiedenero geringerem Werthe (Diminutionen), oder aua Ansdiluss mehrerer Nebenno* 
ten eil eine Heuptnote auf einer und denelben harmcmischen Grundlage, entatandene 
Tongruppe. Werden die Hauptnoten eines nur aua aolcben beistehenden Gesanges auf 
diese .Kn in Figuren aufgelöst, m sagt man, der Opsan«; "'ei figurirt [ßtjitrntus , nennt 
überhaupt die Schreibart, in welcher diese Auflösung der Hauptnoten durchaus oder 
doeb Tenraltend atattfindet, die figurirte Schreibart oder den flgurirten Stil. Daa was 
wir Fig u r a 1 f!;e San p ßguralU) nennen, kann fwar auch figurirter Gesang sein, doch 
pflegt man mit diesem Worte 'sowie mit dem gleichbedeutenden Mc n s u r a 1 gesa n g, 
metmirtäü] speciell die, in Noten von verHchicdenem \\'erlhe sich bewegende mehrstim- 
mige, im 12. Jahrh. aufkeimende Setsart, tum Unterschiede von dem durehaus in Noten 
von gleicher Zeitdauer fortschreitenden Canfii.<! planus 'Choralgesang), zu bezeichnen. 
Deshalb ml\ man flär die Art Figuration, um die es hier sich handelt, nicht den Ausdruck 
Figuralgesang, sondern nur figurirter Ghsaang oder Stil gebrauchen. — Die Arten der 
Nebennoten, mit welchen eine Hauptnote umaohrieben oder in welche sie diminuirt werden 
kaun. Bind im Artikel N f p n n o t e n , sowie in den ciirenen gleichn. Aiifsfttzen erklärt ; 
erinnern wir nur, dasa sie in nachschlagende harmonische Noten, Vorhalte, 
durchgehende und Weehatflnoten terMlen. Wenn nun t. B. die Noten e und d 
in Beisp. 1 a, welche melodische Hauptnoten einer Folge zweier Sextakkorde sind, figu» 
rirt oder durch Nebennoten melodisch bereichert werden sollen, so köjinen diese Neben- 
noten entweder A. harmonisch nachschlagende sein (1 6), deren Behand- 
lung weiter dwhta ala Vemeidung fehlerhafter Quint- und Octavparallelen (1 voraus^ 
aetzt. Doch hat diese Akkordfiguration keinen weiteren melodischen Wafth , da 
aie nichts als Auseinanderlegung de» harmonisch Zusammenklingenden ist im Gesänge 
macht man auch keinen Gebrauch davon« nur in der Instrumentalmusik, wesentlich als 
Ifittel eine Bewegung henuatellen. 
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B. Oder e<; werden die melodiaoben Diiaonanieni nimlich Vorhalte, durchgehende und 



1) 



iB 



Dlr«<> Quinten ■ind^ObrigeM nichts «rni^er als ^rftlirlich and namentlich alt Ung ore Kett« ttufenM-als 
alwtdfend fsaa wohl ni «rtnfiB. M sn «rimMi« Hch dar sb«t«if«li4w Bdb» gclMrociMiier OMÜtUag* 
Dnitll Oifcitaeeata a. Baeb; 
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Weehielnotan Hit den naohechlagenden hannonuchen Noten untennUobt angewendet, 
Bekp. 2. 
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.SolihtT Arten Fi^'iircn sind für jede llauptnotc tind jedes Intervall, um welches die 
Uauptooten von einander entfernt sind, so viele möglich, als Auf löaungen einer Note in 
klnnere OUadtheOe der Terachiedeneo Ordnungen und mdodiadie Progreaaioaen ron 
einer Note 2ur anderen. Gewisse dieser flguren hal mm all üwtatehen^ Venierungen 
unter dem Namen Setz- oder Spielraanieren (s, Manieren] angenommen, in neuerer 
Zeit aber ihren , namentlich im vorigen Jahrhundert sehr häufigen Gebrauch etwas be- 
•diTlakt. Meist haben sie in der Hauptmelodie dea TonttQckes ihre Stella, wobei xu 
bemerken, dass die Einheit und der Fluss des Gesanges zu häufiije Anwendung ungleich- 
artiger Gattungen derselben nicht gestatten, weil die Melodie sonst holprig , überladen 
und unverstftndUch wird. Auch in den Mittel- und Unterstimmen können sie , mit Oe- 
tthmafff verwendet , gute Wirkung machen. Gegenwärtig aber sind die Manieren , w ie 
gesagt, auf sehr wenige reducirt, und wenn wir von einem Satze in figurirter Schreihart 
spredien, denken wir auch garoicht an eine nur mit Spielmanteren , Schwärmern , Kau- 
acbem u dergl. Nebendingen nekr autstaffirte Melodie, Mmdem an Fortsehreitungen 
der Stimmen in ähnlichen Ilguren und Progressionen, wie begleitende und contrapunkti- 
rende Stimmen, die in laufenden oder rhythmisch gegliederten Fortschreitungen eine 
characteristisch bewegte Grundlage der HaupUtimme bilden i oder an einen durch leb- 
hafte nielodia«die Bewegung in ntuieheilei rbythmiadierOeataltung noch auadruckstoller 
gemachten Gesang, entweder nur der Hauptstimme oder aller an dem Tonstücke bethei- 
Ugten Stimmen. Im letxten Falle figuriren dann die Stimmen möglichst in vertehiedenen 
Bewegungen, wodurdi jede ihren besonderen Chaneterertillt; die venduedenen Bhjrth- 
men gleichen sich dann noa Wid es entsteht (wie meist bei den Fugen) eine metrisch ein- 
heitliche Gesammtbewpgung ; oder es laufen auch mehroro Stimmen in gleichmilssiger 
Bew^;ung mit und gegen einander. Die Kegeln , wonach man sich zu richten hat, sind 
^e dM OBntrapunktea, der melodiaeh selbitändigen ntad aangbaren Stinmifllhrung. Vor 
allem studire man fleissig Bach und Ilän del , um das richtige Wesen der Figuration 
zu begreifen, und das Urtheil moderner l'heoretiker , dass der figurirte Stil nicht mehr 
leitgemäss sei, filr eine aller Begründuag ermangelnde Kedeusari zu erkennen. — — > 
II. Gleichbedeutend mit Bedefigur, fbr eine betondne Form des Ausdrucke«. 8o ist s. B. 
der Satz Beisp. 3 aus Graun' s Tod Jesu eine bekstfÜgende Wiederholung} Beiap. 4 
eine Steigerung { Beiap. 5 eine Parenthese. 
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Eine Classification und nähere heschreibung dieser den liedeßguren analogen Ausdrucks- 
formen, die zwar der Sache nach in der Musik sehr gebräuchlich, wcnnauch die iu der 
Keilt'k Linst ;;owAbiilichen Benennungen nicht gerade allgenu in ttbUefasind, findet man 

in der Einleitung zu Forkers All-jeni. Gesch. der Musik I. 5;{. C. Allgemeine 

Beueunung der in der Notatiun gebräuchlichen Zeichen, als ^iiisbeeondere; der Noten, aber 
auch der Pausen, Seblfliael, Taktxeichen etc. 

Flsaralg«<»ang, Figuralm uRik, a. Menauralgeiang. 

Hgure mute (stumme Fi<rtir', eine Pause. 

Figurirler Choral. Eine contrapunktische, in allen oder einzelnen (^»timmen melo* 
^aeh bewegte (figarirte) AuageitaUung des Ckorales, towohl für Oeaang mit oder ohne 

Orcliester als auch ganz besonders für Orgel. Die einfachste Art wird wohl von geschick- 
ten ürgiinisten zur Begleitung des Cictneindegesangea angewendet und besteht in freien 
Bewegungen der Mittelstimmen und deü Hasses mittels durchgehender Nuten , Vorhalte 
etc. SU der in der Ober- oder einer Mittelslimme liegenden oder auch wohl im Pedal ge- 
nommenen ChuralmelüJie. Der figurirte Choral höherer Art hat aher seinen Zweck in 
sich selbst, ist selbständiges Kunstwerk und kommt für Gesang und Instrumente in 
grösseren Tonwerken vor oder wird , für Orgel gesetzt, als einzelnes Tonstück entweder 
lum Coneertvortrage oder als Priludium beim Gottesdienst gebraucht. Tflchtige Orga- 
nisten pflegen eine kun«!tvon contrapunktirende Behandlung tlcrirn;: cn Choralniehjtlie, 
welche nachher von der Gemeinde gesungen werden soll, dem Genieindcgesangc selbst 
vorauszusenden, daher dieser figurirte Orgelchoral auch Choralvorspiel genannt 
wird . iS e b. B a c h , der grösste Meister im figurirtcn Choral, hut diesen auf sehr niannig- 
falti-L ^Veise behandelt. Entweder liejjt die Melodie als Cantus finnu» in einer der vier 
Stimmen und die anderen contrapunktiren dag(^en , meist mit einer festgehaltenen the- 
matischen Figur ; oder twd Stimmen flUuen dU llelodie im Canon, die anderen contra- 
punktiren thematisch dagegen oder sind frde FflUatimmen ; oder eine Stimme trägt die 
Melodie vor und zwei andere machen einen Canon dazu (letztere beide Arten sind Choral- 
canons). Il&ufig wird auch die Choralmelodie selbst, als Thema, meist melodisch und 
rhythmisch bereichert, nut fugenartigen Einsitien und Imitationen von allen Stimmen 
verarbeitet 'fuj^irter Choral) ; mitunter auch durchaus fiji^urirt, gleichsam eine freie 
Melodie über den Choral als Grundlage. Bestimmt abgrenzen lässt sich ein eigentlicher 
Begriff der Choralfiguration nicht gut, denn er umfasst schliesslich jede Behandlung des 
Cfiorales mit bew^;ten Stimmen , die in ihrer Form durch die Verse der Melodie be> 
din^'t 

l'igurlricr Contrapuokt, ein Contrapunkt, dessen Noten kleiner sind als die des 
CänUu ßfimu; die yersiäiedenen Arten desselben s. Contrapunkt. 
Figuririer Gesang, figurirter Stil, s. Figur; Stil. 

Filar il tiiono . Gesangterminus, das an Tonhöhe und Klangstärke vollkommen 
gleichm&ssige Aushalten oder Fortspinnen ^ilum, Faden; des Tones j im Gegensatze 
zum Tremolo^ dem Zittern oder Beben der Stimme. 

Filpeii nennt man das fistulirende Ueberblasea mancher Orgelstirommi » die sich 
eigentlich nicht überblasen sollen. 

Filuin (Faden,, eine Saite j auch der senkrechte auf- oder abwärtsgehende Strich 
( Virgoht QifMM) an der Note ; — fvr9um, die StimmkrOcke bei den Orgelrohrwerken. 

Fiiialcadenz. aj Der letzte .Schluss in der llaupttouart am Ende eines Tonstückes, 
gemeinhin ein vollkommener Ganzschluss , zuweilen auch ein Hulbschluss. S. Ganz- 
schluss, Halb» eh 1 uns, Tonsch luss. --- 6] Die in Concerten von dem Vortragen- 
den auf der gegen das Ende des Sj^kUes hin gebräucbUchen Fermate eingelegte Fan- 
tasie. S. Concert und Fe rmate. 
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Finale« Schlusssatz. 1} In cyclischen (s. duelbst) Infltrumentalwerken , als 
der Sonate, Symphonie, Pnrtite, (U-m Concert u. a. m. Es kommt auf den Inhalt des 
Ton Werkes an, welchen Character dieser letzte Satz haben soll; in der älteren Haydn'- 
•ehen Sonate tmd Symphonie ist er meist ein Moht bewegtes Tonstflek von lebhafter und 
heiterer Art, welches alle tieferen und eniRteren Gcmütlisbeweffungen der vorangehen- 
den Satze beruhigt und eine befriedigende Lösung herbeiführt. Die Ausarbeitung ent- 
s[aiofat denn anch gemeinhin solchem Inhalte, ist leicht hinfliessend und weniger kunst- 
voll. Doch kommen auch bereits bei Haydn wie auch bei Mosart Sdilusssitse 
vor, aus deren Haltunf; die l'ansicht, dass nicht ein jeder Gedankengang auf eine nur nn- 
geaehme oder heiter suielende Art zu lösen ist, deutlich hervorleuchtet. Bei Beetho- 
ven sind die Itnn abfertigenden Sehlttsssitae gant Tenebwanden, das finale ist iramm 
bedeutend und ToUkommen ausgestaltet, entweder durch Lebhaftigkeit, Sehen und'lv^ 
tere Anmuth die in den vorangegangenen Sätzen ausgedrückte ähnliche Stimmiiut^ noch 
steigernd und abbchliessend, auch etwaige Conflicte ausgleichend ; oder den gewuitigen 
Qi|mlpunkt eines grossen und ernsten Ideenganges und einer demeutsprechendcn Tonbe^ 
wegung bildend, wie beispielsweise in der CmoU Symphonie. Die gewöhnliche Finalform 
der Sonate etc. ist das (moderne] Kondo (Sonate I 4), welches in seiner Durchbil- 
diu^ wesentlich des einen, gans besonders darin Toriierrsehenden Hauptgedankens, das 
ganse Werk zu einem um so einheitlicheren Abschlüsse bringt ; zuweilen, wenn eine sehr 
würdevolle und nachdrückliche Breite des letzten Satzes erforderlich, wird auch die So- 
natenform mit erstem und zweitem Thema, Wiederholung des ersten Theiles und auch 
angehängtem Scidnsse ans dnem eigenen Motive angewendet. In üonoerten ist du Finale 
gewöhnlich feurig und brillant, mit reichem und glänzendem Passagenwerk ausgestattet, 
um auch die technischen Eigenschaften des Instrumentes abschliessend in ein helles 
Licht zu stelleb. — % im musikalischen Drama, eine Folge zusammenhängeoller Scenen 
vonPeensUedeilr Ton- nnd Taktbewegung am Schlüsse der Acte. Die Empfodnng und 

Handlung im dramatischen Finale soll nicht stehen bleiben , sondern fortrüc ken , damit 
die Spannung und das Interesse daran ununterbrochen erhalten und gesteigert werde. 
Grosse Arien, welche den Gang der Handlung durch einen umständlichen Empflndungs- 
aasdruck d^ Einzelnen auflialten, sollen daher im Finale nicht vorkommen. Es eiithiilt 
immer bedeutende Momente, entweder Verwickelungen oder Entwickelungen der Hand- 
lung , daher dem Dichter und Tonsetzer Gelegenheit gegeben ist , die mannigfaltigsten 
Bmpindnngen der verschiedenen Pertonen in auftdnanderfolgenden 8olo> und Ensemble- 
Sätzen darzustellen und Conflicte herbei- oder zur Lösung zu führen. Ist ihm hiermit 
eine höchst schwierige Aufgabe gestellt, welche sowohl umfassende Kenntniss der dra- 
matischen Gesetze aU auch völlig freie Beherrschung der toniichen Ausdrucksmittel for- 
dert, so ist die Iiösnng derselben doch ebenso interessant als dankbar. S. Oper. — 3] La 
Jinale nennen die Franzosen die Tonika eines TonstOckes , weil auf derselben der letzte 
Schluss gemacht wird , vorausgesetzt dass es ein Oansschluss ist ; beim Halbschlusse, 
womit ein Tonsats ebsnfklls endigen kann, oadeniirt der Baas bekanntUch nicht auf der 
Tonika, sondern auf der Dominant. S. Oaniaehluss; Halbaehluss. 

FInalls. \] Accentus, s. Accentus e c des i as ti cu s. — 2) Tonus, der Knd- 
ton des Stückes , die Tonika. In den Kirchentönen hatten der authentische Haupt« und 
sein plagaüsdier Nebenton denaelben Finalton, s. Tonart IL 

■ FIm (Ende), wird mitunter ans Ende eines aus mehreren Sätzen bestehenden Ton- 
werke« gesetzt und hat dann keinen weiteren Zweck als anzuzeigen, dass das Werk nun 
aus ist und kein Satz mehr folgt. Eine besondere Bedeutung bat es in Arien und an- 
dann Tokisitien, die aus «nem ersten Thsile und einem Mitteisatie bestellen nnd in de- 
nen der erste Theil bis zum Mittelsatze wiederholt werden soll. Alsdann schreibt man 
an das Ende des ersten Theiles Fine, oder setzt statt des Wortes auch das Zeichen "ts 
oder ^ , wodurch also der Schluss des ersten Theiles als der wirkliehe SoUnaa des Saties 
tMieielinet wird. Am Ende des Mittelsatzes pflegt man auf die Re|ietition des ersten 
Theiles durch die Worte Ja capo sin alßm» (oder SM a< t«) auimerksaai sn maehen. 
FÜSCfranUt >• Applicatur. 

FWrvtta, Fteri'tvra, die AossehmOekung eines Gesanges dnrdi Avflfleiing melo- 
discher Hauptnoten in eine grössereodergcringere Anzahl an Gesaramtwerth ihnen gleich- 
geltender kleineier Noten. S. Figur e.— C<in<o/iori<o, Contrajiputito /iorito, 

2U 
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ein mit solchen Diminutionen avsgewhmOckier.Oemng oder Coat»pmikt. Ebenso C»- 

äenza ßorita etc. 

Fiotfole, ein Schifferlied, Barcarole. 

Fis, Silbenname des Riebenten diatonisch^eliromatisehen Tones, der durch ein j| um 

einrn hallien Ton erhöhten vicrtrn Toni^tufc \insrro<! von C als Gnnulton niis porodi- 
neten Tonsjstems. Zum (' nteht das/'' im Yerhilltniss einer überniäiiaigcn Cluart (4j : 32], 
stfm JD im VerfaSltnisu der groHRen Ten (5 : 4), und mit H bildet es eine vollkommene 
Quint im VerhiltniiR *i : 2. Auf gleichschwebend temptrirten TaRteninstrumi nti ii föllt 
mit der um einen halben Ton erniedrif»ten fünften Stuft» von i' '^i") auf ein hu 1 (it'i"iiH»en 
Taste zusammen und hat ebenfalls als kleine Terz von und reine Quint von zu die- 
nen. Ueber die Tempentur der TAne e. den gleiehn. Art. 

FiKdur, die auf dem Tone nl«; nriuulton errichtete Diirtonart ; im von T auf- 
steigenden Quintcncirkel die siebente Tonart. Um die Stufenfolge ihrer Tonleiter in IJfc- 
treff der ^nzen und halben Töne der harten Tonart entsprechend herzustellen , mOsseif 
die Tftne eg da und e jeder durch ein um einen halben Ton erhöht, ^ und 
,3 vorwandelt werden. Demnach wird die F^dur Tonart mit aech« Kreuien am Schlfia« 
sei notirt, ihre Scala heisst 6"« II f * X>* J^, 

FIslii oder Fl«i«, Silbenname desjenigen Tones, der als sweimalige Brhfthung des 
Tones / um je einen halben Ton (also als nochmalige Erhöhung de» bereits au« / erhöh- 
ten um einen zweiten halben Ton' erscheint und als reine Quint von A* und Leitton 
vuu dient. Angezeigt win.1 diu xweifuche Erhöhung durch ein Doppelkreuz (x). Auf 
gleichsehwebend temperirten TasUmtnatrumenten fallen und f auf ein- und denelben 
Taste zusammen. 

Fisni«!!, die auf dem Tone als Grundton errichtete moderne Molltonart. Damit 
ihre Seala der Stufenfolge dar «ridien Tonart entspredie, mflsaen Ate Ttee e und g um 
einen halben Ton erhöbt, in e* und ^ Terwandelt, und dasKellie Verfidifea such auf den 

Ton e angewendet werden, wenn er als grosse Septime oder Li-itton zw dienen hat. Als 
Mullparallel« von Adur erscheint F^moll mit drei Jvreuzen am Schlüssel, die ScaU 
hebst F* Q^AHCHDSF*, 
. rislel, s. Fal Het. 
FtHtnIa, Pfeife (eigentlich Wasserrohre, dann tkbertragen auf Rohrstengel , hohles 
»Schilfrohr)} — helvetica , 8chweizcrpfeife , Querpfeife (s. daselbst); — org aHica^ 
Orgelpfeifet — Pano«, Panspfeife, Syrinz; p»»t»ritiu^ HirtenpMfe; -^ftitttatUf 
gedeckte, in der Orgel ; — Fischielio, Pfeifchen. 

Fititullreu, bei der männlichen Stimme, da^ Sinken und Sprechen durch die Fistel 
oder überhaupt mit einer sehr dünnen und hohen an^tatl mit der normalen ra&nnliehea 
Sftimme. Bm Orgelpfdfen das Ueberspringen des Tones in die Ueberblasung , auch Fll- 
pen {jenannt. 

FlaclillOte. Offene Flöteustimmu der Orgel , zu 2, t und s Fuss, mit weitem Auf- 
schnitte, braten Labien und nach oben etwas eonvergircndem Corpua. 

Flag«olet. 1) Ein auf besondere Art zur Ansprache kommendes hohes Regisler der 

SaltciilMsf riiniente mit GrifFTirctt , als solches auch F! <t nt i n n , Flaschinet, Siioni 
armonichi, tSnnit harmon iquof, Harmonikatön e genannt, a) Natürl iches F la- 
geol et. Bekanntlich zerlegt sich eine klingende Saite, wahrend sie ihrer ganzen Länge 
nach schwingend dcnOrundton eneugt, zugleich in mehrere durch Ruhepunkte Schwin- 
gungsknoten^ vnn einander getrennte und wie eigene Saiten für sich schwingende Theilr. 
deren Tone zugleich mit dem (Jrundtone der Saite als dessen Obertöne erscheinen. Die Reihe 
derselben ist unter Klangl H, 1h angegeben. Diese ObertAne lassen sich an einer Sute 
jedereinseln für sich hervorrufen, wenn man dieselbe auf den Schwingungsknoten mit einem 
Fin'f^er nicht fest an dns fJnfn)rctt wie hei der gewöhnlichen Toiibestimmung} andrückt, 
sondern so leise berührt, dasH dieser lierührung ungeachtet die Schwingungen Uber die 
gnnse Saite sieh ausbreiten können. Durch die Berflhrung, welche im Verhiltniss der 
Obert&ne, auf dem Mittelpunkt, einem Ilrittel, Viertel etc. der Saite geschehen kann, theilt 
sich letztere in ehensoviele, in 2, \ elc, einander ganz gleiche Theile, die durch Schwin- 
gungsknoten. X'»)n einander getrennt sind und jeder für sieh nach entgegengesetzter Rich- 
tung schwingen. Wird also die tifaite z. lt. in einem I iriltel ihrer Länge berührt, so zer- 
legt sich der abrige doppelt so grosse Theil von selbst in awei l>ritth«ile| indem, durch 
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da« erste Drittel btslimint . in seinem Mittxlpunkte ein Schwingun^knoten sich hihlet. 
Der Ton, den die Saite nun angiebt , ist der durch ein Drittel ihrer Länge entstehende, 
also die o])ere Duodecime, und erscheint dreimal zugleich, an allen drri Dritteln det 
Saite. Kinander gleich grom müssen die Theile, in welche die Saite sich zcrlofjt, Jederzeit 
«ein, denn nur gleiche Theile können gleichseitig schwingen. Berührt man daher die Saite 
so, das« am einen Ende swei und am anderen drei Fünfte) entotehen , b welchem Falle 
also der kUnnete Theil in dorn grusücren ein- und ein halb mal enthalten hi , so zerlegt 
sie si( )i von selbst in fünf Thtilo, indem der Mehrbetrap von einem Fünftel des gTt'>sseren 
^drei 1- Uiiftei enthaitendcnj Thciles die Schwingungsart der ganzen Saite bestimmt, und 
der erieheinende Ton iat der ebem Fünftel deraetben ankommende. Die Brre^^ung der 
Sclnvitigungen mittLls dc-i Bogen"* odir schnellenden Fingers darf nicht auf einem Schwin- 
gungfkuoten, sondern muss ausserhalb eines solchen, also an einem zwischen zwei 
Sohwingungskuotcn befindlichen Punkte geschehen. Die auf solche Art hervorgerufenen 
Ttae der Saiten sind die Flageolettfine ; die Gründe für ihren sanften , dabei aber pfei- 
fenden und flötennrtig vollen und runden Klang, wodurch sie von den anf p;ew('5hnlichL' 
^ Weise (bei festem Fingeraufsatze} erzeugten wesentlich sich untersdieiden , beruhen 
waliiacbetnlieh darin, dau sie ganz oder doch bnnahe ft«i sind von allen barmonischen 
Baitönen; ausnerdem aber ein und (krsclbe Ton, von jedem der Saitentheile für sich 
erzeugt, sovielmal vervielfacht erscheint, als die Anzahl der schwingenden Thfile , in 
welche die Saite sich zerlegt, ausmacht (bei angenommen 6 Theilen also sechsmal]. Die 
«HfMtflm Sl|g«nttftatie oder aa leeren Saiten erteogten Tflne sind, trahrschelnlieh der 
Hauptsache nach ain Gründen der Beimischung einer ganzen Reihe von Obertönen, bei- 
weitem rauher als das Flageolet, aber auch bei weitem sonorer, markiger und au>drueks- 
fUhiger, während das Flageolet eigentlich nur ein kaltes ausdrucksloses GeÜöte oder (Je- 
pfeife ist. — Es giebt aber eine Satte, wenn ihr Grundton unveriadert bleibt, nur die in 
den Verhältnissen der n.ntürlichen Tonreihe erscheinenden sogenannten natürliehen 
Flageolett oder Obertöue. keine ajideren j an der 6r>Saite der Violine erh&H man daher 
siv die Ttae ^, dt etc., an dar .^-Saite die Oberrdhe von A. Je vieUuhar die einen 
Sllfaoletton erzeugende Unterabthmlaag, folglich je zusammengesetzter sein YariiSltnwe 
zum 6rundtone, desto schwerer wird es ihn herauszubringen. .\uf der Violine wird es 
ds^unr nicht gut möglich, über die vier ersten Obertöne (die leicht zu haben sind; hiuauf- 
matfligeB, anf Instrumenten mit lingeven Saiten schon eher. h) Kttnstliehee 
Flageolet. Um nun für den pracfischen Gebrauch der Saite noch nidrre, ausserhalb 
ihrer natürlichen Oberreihe liegende Flageolettöne abzugewinnen , grenzt man mittels 
eines fest aufgesetzten Fingers einen Theil von der Saite ab, verän<lert somit ihren Grund* 
tiM^md eihilt dadurch andere Theilnngsverhiltniase, die man an dem übrigbleibenden 
Stflcke durch leichtes Berühren mit einem anderen Finger (ganz in der vorhin beschrie* 
benen Art des natürlichen FlageoleUJ als die Hälfte, ein Drittel, Viertel etc. desselben 
bafAaMt* • Anf Am« Weiae harai maa an Jeder Saite die ganze Scale im kOnttUehen Fla- 
geolet faerauriNingmi, indem man ihren Grundton stets durch Verschieben des fent auf- 
gesetzten Fmgcr« verändert und den das Flageolet bestimmenden Finger mit fortrückt. 
— Vebrigens muss jeder Ton im Flageolet sehr rein gegriffen werden, sonst spricht er 
niefeil an, der Bogen ist mit einem glelchmlssigen und dabei scharfen Zuge au filhren. 
Auf dem Violoncello kommt es am besten , weil die Saiten lang und dabei nicht gar zu 
schwer sind; deshalb macht man auch auf diesem Instrumente wie auch ganz besonders 
auf der Violine ') am meisten Gebrauch davon. Doch nur im Solovortrage, und auch hier 
htfL M aar sehr unbedeutenden Kunstwerth, so interessant in phjrsikalischer Hinsicht es 
aach ift Für das Studium ist es nützlich in Betreff des genauen Reingreifens d» i Ti'me 
and des scharfen bestimmten Bogenstriches. Uebrigens spricht es auch auf dem Uuntra- 

baa» 'mi der Brataehe sehr gut an. S) Eine kleine Art FMU A bte (SehnabelHote), 

die noch gegenwärtig sich erhalten hat, auch Flautino oder Ftauto jn'n-olo genannt, ver- 
bessert von U ai n bridge zu London 1802. Desgleichen ein zu derselben Instrumenten- 
gaitung gebärendes kleines, gewöhnlich aus Elfenbein gefertigtes Pfeifchen, deeaen man 
iieh b^ent, um Vögeln eine Melodra pÜBilbn su lehren. — — 3) In der Orgei ein kleines 
Fljfttenwerk au 2 und I Fuas. 

Iat4ss Flage«ktt|4«l durch Pa^'aniui ut04'aUicti »uag<-t>ililrt un<t vrrbrritct. 
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Fiasrhinet, s. Flageolot. 

Flattorgrob, alle Benennung de« grossen C (Orundtones) der Trompete (s. daselbst). 

Die Grundtöne aller cngmcnsurirten Rlechinstrumente sind nur «ehr «cliwlerig zum An- 
sprechen %u bringen und, vrcnn dieses auch etwa gelingt , geneigt in die Octav äberzu» 
springen, unstät und flatternd, daher »ie von den filteren Trompetern und Hornisten den 
Namen 1' 1 a 1 1 e r t o n e erhielten. 

Flaiitniido. Vortragsbez., fliitend, flötenartig. Eine ziemlul» seltene Rtrlcli- 
art auf Bogeninstrumenten, wodurch der Klang der flute nachgeahmt werden soll. Die 
Siute wird viel weiter entfernt vom Stege als gewOhBlieh, nahe ana Oxiilbretle oder, wenn 
das Instrument ein langes Griffbrett hat, aber den unteren Bnde de« letaleren an- 
gespielt. 

Flautino, sowohl das Flageolet auf Streichinstrumenten, als auch die kleine FlüU 
a Aec, s. Flageolet t und 2. 

Flaalo, die Flöte, uQd zwar in den MuHik werken bis Mitte des IS. Jahrh. stets 
die Plütt ä bec (s. daselbst) bedeutend; unsere QuerÜdle heisst 2Wavena oder Flmtto 
iraverao. ^ 

Flautodoire, FliUe doue», s. FhUe k bec A; m der Orgel ebendaselbst B. 

Flaulone, s. Flöte nbass, FliUe h hec. 

Flaute i^iccolo, OctavfUte, s. Flöie 2Ji Flüte k bec A i». 

Flavto lrav«no, alUmaude, die Querflflte, s. Flöte. 

Fleurtia, Florida», der CotUrappunto JSoriio oder verzierte Contrapunkt. Ins 
Mittelalter hei den Franaosen auch eine Art CotUrnppuiUo oUa menU oder Falso bordone, 

a. die gleichn. Art. 

Fliehender T«nnehlu8B, aeltenere Benennung des Trugechlusses. 

FlicHseiid, eine der Anlage und Form des Kunstwerkes nothwendigc ästhetische 
Eigenschaft. Sie besteht darin, dass die in li iiiselben herrsehende Empfindung natürlich » 
organisdi , ohne Sprünge , Stockungen , Störungen , scharfe Uegenaätze und ohne Bei- 
mudiung von Fremdartigem, dessen Zusammenhang mit dem Hauptinhalte erst mit 
Hälfe einer den Gang der in uns erweckten Empfindung unterbrechenden Keflezton 
erkannt werden muss, si<li entwickelt, und dass Form tmd Ausdruck solcher Abrun- 
dung und einheitlichen l' urLeiitvvickclung des Inhaltes entsprechen. Insgemein verbin- 
det man mit dem Begriffe des FUessenden den des liOiehten und Angenehmen, und es ist 
auch ganz rielitig, dass an Kunstwerken, welche diese letzteren F-igenschaften henltzen, 
Mangel an klarem Flusse mehr in die Augen föUt als an solchen, deren Wesen Erhaben- 
heit, Pathos, Leidenschaftlichkeit ist, und die unser Oeftthl ao starli erregen, dass es klei- 
ni re ünebenheitcii in Anlage und Form nicht bemerkt. Niditsdestoweniger muas auch 
in diesen letzteren die Gedankenfolge ungezwungen sein, und \renn entfcmter Hegende 
Muditicationen der Uauptempfindung auftreten, die Verbindung derselben mit einander 
jedenteit auf soldie Weise vermittelt werden, daas der Fluas des Gedankenganges * 
nicht gewaltsam unterbrochen erscheint, sondeni ein Zusammenhang stets erkennbar 
bleibt. Uebrigen« können auch ganz plötzliche Hcmmnnjjen der Gefühlshewegung , na- 
mentlich in Tuastücken von leidcn4cliüft.liehen) Churueter, statthndun, gleich als ob der 
Strom der Leidenschaft eine andere Bahn sieh brftche; dooh wird hierdurch, wenn 
ein Zusammenhang nur irgend sich herausfühlen lässt, der Fluss noch nicht nothMt nili 
gerweise unterbrochen , auch der Cuntrasi stört ihn nicht, wenn er ein einheitlicher ist \ 
wohl aber jede Art von Unterbrechung durch Dinge, die man als mit dem Grundgedan- 
ken nicht im Zusammenhange stehend empfindet. Mangel an Flus.s in der Form zeugt 
Mm T'ni^eRchicklheit in der Anlage, Fortspinnung der Gediinken und Behandlung der 
AusUrucksmittel. Ist übrigens auch das Fliettsende, als Beweis natürlicher unbeirrter 
Empfindung und geschickter llarstellung, eine nicht nur angenehme aondem durchaus 
nothwendige Eigensehafl des Kunstwerkes, so bestimmt es allein doch noch lange nliht 
den Werth desselben ; ein Tonwerk kann vollkommen glatt und leicht dahinlliessen und 
wird dumungeacliielduch nur sehr geringes Interesse erwecken, wenn sein Inhalt schwach 
und unbedeutend ist, während man weit eher einem sonst gehaltvollen Werke einen oder 

den l ulrrn kleinen VcisIds-; gcL'en Fhiv^ und Ahrundung Verzeiht. 

t'-l.üt'lif'r. 1 >ic SehalUucher in der Decke der Geigeninstrumente, so benannt von 
ihrer Aehnlichkeit mit dem kleinen / der lateinischen Cursivschrift. Ihr Zweck ist Her- 
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Stellung einer Verbindung zwisdu n iler äusseren und der im Ba8<manskOt|ier deslnatru* 
meates befindlichen Luft. 8. Geige B </} C 

Ftftdel, «.Eingelegt b, - ' 

Flöte, Ftaitto, Fltite, Flituto traverso, Flxlte ir aversiere, Querflöte. 
Bekanntes Holzblasinstrument, in mclireren Arten vorkommend. I) Die gewöhnliche 
Flöte, in C stehend, mit einem Umfange von drei vollen Octaven, n&rolich von Cg bis c« 
atlt allen ehromatisdien Intervallmi i £e beiden hAcheten TOne A« und sind aber riem- 
lich schwer zu nehmen, hart von Klang und sprechen nicht leise m\, auch 6, ist nicht völ- 
lig; sicher, daher man im Orchester besser a, niclit überschreitet. Die ThcÜc der Flöte 
sind iii'hrc, Pfropfschrttuhe, Tonlucher und Klappen. Die Röhre ut oben Vi^rbchlusscn, 
unten oIImi, vim runder nach unten etwas veijttngt sulaufender Bohrung. Enge Bohrung 
fvorzufi^weise in Frankreich gebräuchlich) begünstigt die Ansprache der höheren Töne, 
aber auf Kosten der tieferen; weite hingegen hat eine gute klangvolle Tiefe zur Folge. 
Das Material, woraus Flöten gearbeitet werden, ist sehr verschieden ; Buchsbaum, be* 
sondera frQhi i am meisten in Gebrauch, soll vorzugsweise einen sanften, Königsholz und 
mehr noch Elfenbein und Krystall, sowie das pegenwärtif; meistentheils verwendete 
Ebenholz einen helleren und durchdringenderen, hurtgczogencs Messing und Silber »her 
einen allem anderen Material an SchAnheit ttberlegenen Klang bewirken. Die Röbre ist 
aus vier Stücken '), die auseinandergelegt werden können, dem Kopfstücke, zwei Mittel- 
stücken und dem Fusse, zusammengezapfl. im Kopfstücke befindet sich das Mundloch, 
aber an der Seite, daher die Flöte beim Blasen nicht wie die veraltete Flute a hec oder die 
Ciarinette geradeaus, sondern quer an den .Mund gehalten wird. Das Mundlodi ist gana 
einfach ansL"^ =^p!initten und kommt von verschiedener Form vor, doch ist die einin b^ \ on 
Ifittelgröfise für Ansatz und leichte Ansprache der Töne die vortheiihafteste j die Lippen 
hüilben d!e dem Klange günstigste Haltung, wenn sie das Mnndlcch hOebstens halb 
bedecken. Oberhalb des Mundloches befindet sich in der Röhre ein Pfropf, der mittels 
einer Schraube fPfrnpfschraube; weiter in die Höhn» hinein und weiter zurück bewegt wer- 
den kann und zur Regulirung der Stimmung dient. Auch im Fusse hatte man zu ähn- 
KidMIb KWeeke eine bewegliehe kleine RAhre, dasB^^ister genannt, die beim Wedisel 
der M'ftrlstürkr ' , Anm. II weiter heraus- oder hincinjrr^jrliDben werden konnte. Zu- 
weilen hat das Kopfstück einen Auszug, um die Stimmung etwas vertiefen zu können, 
doch macht man nicht gerne Gebrauch daTon, weil die Reinheit der Tonleiter darunter 
l^det. Die Anzahl der offenen Tonlöchcr belftuft sich gegenwärtig auf sieben , drei im 
unteren Mittelslückc für die drei mittleren Finger der rechten, drei im oberen Mittel- 
stddie für dieselben Finger der linken, und eins unterhalb dieses Mittelstückes für den 
Daumen der nimliehen Hand. Die Ansahl der Klappen ist Terschieden. Die iltere 
i>- Flöte (mit</, als tiefstem Tone, ohne C-Fuss) hatte nur eine einzige Klappe fürc^; 
ihre sechs Tonlöcher gaben von unten nn der ^^■ihe nach die Ddur Tonleiter, andere In- 
tervalle wurden durch besondere Griffe [üabclgriffe, ein Tonloch und eine Klappe müssen 
dtifeh denselben Finger bedient werden) eneugt und der Ton , wo es Noth tbat, durch 
etwas stärkeres Blasen ein weni^ höher getrieben, oder dtirch mehre Deckung des Mund- 
loches mit den Lippen etwas tiefer gemacht. Quantz brachte 1726 noch eine zweite 
Klappe für e\ an , wodurch das Instrument auch für die Beetonarten brauchbar wurde. 
Jetzt sind auch für die chromatischen Töne Seitenlöcher mit Klappen vorhanden [die 
Zahl derselben ist bis auf fünfzehn j;estiepcn), wodurch nun manche stumpfe Töne in li-r 
ti^srm Ootav mehr Schärfe , überhaupt alle chromatischen Töne mehr St&rke und die 
itoen ftüber nmngelnde gteiohmftssige Reinheit gewonnen haben. B« PrAtorius um 
1619 findet sieh die Querflöte durch nichts als ihren eine Octav tieferen Umfiag von der 
alt«'n Schwei zerpfeife verschieden, von da an aber muss sie angefangen haben sich 7.\\ ver- 
vollkommnen, unter Lully trat sie bereits ins Orchester. Nach Quantz' Angabe ist 
die «rate Verbesserung in Frankrneh, und swar vermufblich nidit sehr lange nach 
Umbildung der Sehalmey cur Oboe und des Pommer inm Fagott, vor sieh gegangen. 



Ii Im 17 ,;\lir];. Hunlc «Iii ri..tc nnrh au« fill'-iii riiuijji-n SlUckt' gtbi'lirt; ^[iiitrrhui Ihi'iltr inkll «ic in 
dr«l fit 1' k>- I K i '-tück, nii .MiUi-Utiirk mit illrti -«rrh. r'viil irh.rn, im«l V\i*t). Kii'Huh «iirdo auch dM MiUrl- 
■tOek noch ciniiul gethciU, »owohl um <!»• Vfrwerffn <\n HoU<>s tu verbaten al« «och um «Im ubcro Stück iiiil 
den drei TonlAchern for die Uah* fluid wegan V«ndifedenlicit 4cr Sttninuiis fa vcmlilcdcner CMMe «iori«lilMi 
and cioMMeo ra kttniMD. 
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Flöte 2 3 — Flügel 



Auch die ilf' Klappe ist «ine finuisAsisohe Erfindung. Um l'OO kam die FlMe nach 

])t ittsrhlun(l und machte benits wfiliri nd der ersten Hälfte des is. Jahrh. ■wesentliche 
Fortschritte ; um 1 770 Hess Tromlitz ihr erhebliche Vcrhessenmgcn zu Theil werden** , 
ihre gegenwärtige Vollkommenhoit aber hat «ie dum nuueu Klappcusystem von Th. 
Böhm (18 )2; za Terdanken. Neuerdinga hat man hie und da der C- Flöte auch noch daa 
kleine A und sogar a und g hinzugefügt, doch ohne dadurch auch wirklich fr^wonnen tu 
haben, denn diese Töne sind vou anderem Klangcharacter und ohnedies nicht viel werth. 
— Die grotte Bew^Hchkeit und Spielgeläufigkeit der Flöte ist bekannt ; Triller sind 
▼om tie&ten hi» tnv höchaten Höhe ausführbar , sehr .schnelle diatonische und chro- 
matische Passilgen, Arpejrs^ien, weite Sprünge (wenngleich niiht alle), «owohl hffdto wie 
auch staccato, ohne Schwierigkeit mügUch. Das aiaccuto wird in langsamer Bewegung 
duToh einen einfachen Zungenatou für jeden Ton (einfhche Zunge) und in schnellerer 
durch eiiion doppelten (Doppelzunge) hervorgebracht. Die Doppelzungc ist sehr gut 
geeignet für rasches vielfaches AVicderholen desselben Tones und für sehr schnelle Läufe, 
hat auünchmendti Deutlichkeit, Ist aber schwierig und uiaclit deu Tun leicht dümi und 
Bpitaig. — Die Tonarten bis mit vier Kreusen nnd hinsichts der Applicator am leichte- 
sten, danach kommen die mit einem und zwei Becn. Neue Instrumente koU man nicht 
Anfiüigcrn zum Ausbbutcu übergebeUf denn selten ist ihre Stimmung gaux rein und dad 
Reguliren der etwa unreinen Töne durch verschiedene Arten des Blasens erfordert Kennt- 
nis> und Erfahrung. In lllteten Musikwerken bis gegen Mitte des IS. Jahrh. ist unter 
dem Namen Flauto übrigen?« nh-h' die Querflöte, sondern stets die mittels eines Schna> 
bels iutonirte FläU ä bec (Block- oder TlochflöleJ zu verstehen, jene ist immer nüt 7Va> 
versa oder Hauio (raveno beieidinet. Bm Wirdung [15t I] und Agricola (15)8) 
heinst sii- Sch w ei tz erpfei ff, auch Querflöte, und kommt in 3 Arten vor: a) Dis- 
cantflöte von </, ; b Alt flöte vom kleinen _</; r) BaHsflfite vom kU-inen durch 
2 Octaven. Bei i' rä tori us , der die Quertlote von der Öchweizerptuitc unterscheidet, 
sind {St/ntaginall, 22} 3 Arten Querflöten (Bass vom kleinen Tenor und Alt voi| 
rf, bis (f, und darüber; Cant von a, bis (7,) und 2 Arten Schwcizerpfcifcn iL bis und 
j^s bis C4) aufgeführt. Alle bestehen aus einem Stücke, haben ti Tonlücher , aber weder 
Klappen noch Fuss. Bei den Franzosen, welche die kleine Querpfeife von den Schweizern 

kcnnui lernten, Messen sie allesammt FlxHe» aUemande«. 2) Nebenart cn der Flöte 

si'iil süsser der schon erwähnten alteren iJ-Tlölc: ä Die Terzflüte /-'-Vlütej, eine 
kleine Terz höher ah die Flöte, mit einem Umfange von /, chromatisch bis c« und 
h) die Ftätt d^amoutt utn eine Ten tiefer stehend; e) die Quartflöte, um ebe 
Quart hoher als die in U. In Concertorchestem ist unter den Nebenarten nur d) die 
kleine oder 0 c t a v f 1 ö t e Octai ino, Pikkolflöte, ^/ia«/o^>»cco/o; gebräuchlich. Sie hat 
mit der C'-Flötc gleichen Umfang, klingt aber eine Octav höher als diese und die Noti- 
rung; die Uefe Octav ist schwach und weit besser durch die gewöhntiehe Flöte su erse- 
tzen, dagegen sind die beiden höchsten Töne /i« und r, höchst grell und schneidend, da- 
her besser vom Gebrauche atiszuschüesson. Die gellende Klangschärfe der Octavflötc 
kann an geeigneten Stellen (b«I Schilderungen ungemässigter wilder Leidenschaft, un- 
heimlicher dluMiniadier Heiginge) von grossem Effect sein, wenn sie nicht, wie so h&u- 
fig, zum Müssen Spectakel gebraucht wird. Die kleine Nonenflöte (i?!'- Flöte) 
sieht um einen halben Tou, uud/] die kleine Dccimen flöte um eine Ters höher 
als die Octavflötc. Die beiden lettteren , wie auch die Ten- und Quartflöte , kommen 
nur in Militairmusiken vor. 3) Flöte in der Orgel. Eine Labialstimme, 8 und 
I Ftiss. von sanftem angenehmem Klanj^e ; kuramt auch im Pedal vor (Flfttenba s). Ist 
sii vun besonderer Art, so wird dies durch ein Beiwort näher bestimmt (Hohlflot, Sitliüt, 
Kuppelilöt, Katiialflöt etc., s. die eigenen Artikel). FIAte dupla, Doppelflöte, Duiflöte. 
Fiüte ü hec oder dmtce [FUifdH], Nachahmung des gleichn. Blasinstrumentes, s. daselbst. 

FiOtenbnNK, Hassflöte, Gattung' der vt-rnlteten Plockfiöte, s. Fiüte k bec In 
der Orgel eine Pedalstimme von sanfter Intonation. 

Flfttenpfelfen, Flöten werk in der Orgel, s. Orgel I En. 

Fioridus, 8. Fleurtis. 

Flügel, Clavirymbel, C luvtet/ m butu m , Cembalo , f'litüccin. Bekanntes 

Ciiiviaiur-Saiteninsirumcat von langgestreckter, vorne breiter uiul nach dem hinteren 

2) So auch Gor )i. U offui anu lu KMtenbcr^, ili'i \ J u h. i ac e t lu Louduu, 1770. 
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Ende »i« h verJttngaMler Form, \^elchv »ich ergab, aU man die tieferen Saiten auf die filr 
eiDen krAflig«ii Klani^ erforderliche Länge brachte, und deren Aehnlichkeit mit dem Fla- 
gel eines VogeU den Xamcii FIü^l *j veranIaM.st hat. Unser nuxK'nuT, zu den Arten det 
llammerclavieres oder rianuf<ulo ^^cluironder Flügel ist im Art. l'ianu forte beschrie- 
ben i hier bandelt es fdcb nur um die aitcic jetzt ganz ausser Gebrauch gekommene Gat- 
tongt dmtea Saiten auf eine andere, Mwohl vom Hamnmelaviere alsTangehtenelaTiehorde 

ahweit hende Art intonirt wurden. Auf dem hinteren Fndr der Tastcnhehel nftmlich he- 
£anden sich aufrecht stehende Uölxer, die Docken oder »Springer, welche durch den 
Beaonanzboden hindurch zwischen die Saiten reichten ; in die Springer waren die söge- 
nannten Zungen eingesetzt, die mittels eingeschubener liabcnkielc beim Niedcrschla'» 
gen der Tasten die Saiten durch Keissen otler Sehnellen /um Klingen brachten. Von den 
Kabenkielen nannte man den Flügel auch K. i e 1 - oder b e k i e 1 1 e n Flügel {inilrumtiH' 
|raifH9ffaliim>, das Geech&ft de« Einietsens der Kiele in die Zungen der Sprbiger, Be- 
kielen. In neuerer Zeil hatte der Flügel gewöhnlidi einen Umfang von fünf Ortaven, 
von I\ bis /, und war zwei-, drei- hh vierch<irig (das ntir einchörige, hinsichts der Klanp- 
crregungsart wennauch nicht hinsieht« der Form mit dem Flügel ul)ereinkonimendc Spi- 
nett ausgenommen), mit Messing- und Stahlsaiten bezogen. Der zweichörige war dem 
Tone nach achtfussij:, der dreichort;,'!- ^'ewöhnlich zweimal acht- und einmal vierfussig, 
nämlich eines der äaitenchore stand im 4-Fusston, war ein sogenanntes Octävchen 
öder Spinett; der vierchörige hatte einen Chor im 16-Tttaaton ; Prltorius beaehreibt 
eoi TierchAriges Clavicymbel ({^i/nlttymu II. fi.'l;, welches neben zwei achtfüssigen und 
einem vierfiissigcn Chore eine Quint enthielt. Mittels verschiedener Züge konnten diese 
Chöre sowohl vereinigt als auch einzeln gespielt werden. Mitunter licss sich die Clavia- 
tnr, cum Zvccke der Transposition, nach rechts und links verschieben, in welchem Falle 
dann oben und unten einige Chöre Saiten mehr sein musslen. Viele Flügel liatten zwei, 
manche sogar drei C'laviere über einander, die auch gekoppelt werden konnten; war der 
Saitenbezug zweimal acht- und einmal vierfüssig, so enthielt da« eine Ciavier den einen 
achtfassigcn Chor, das andere den «weiten und die vierfüssige Oetav. Iiis gegen Ende 
des vorigen und noch zu .\iifan:,' (h n fj^ci^cnwärtigen Jahrhunderts ist dickes Instrument 
nicht nur im Hause und Cuncurte, sondern auch und ganz besonders in den grossen Or» 
ch^iem, theils zur Begleitung des Sängers beim Reeitativ, theils und hauptsächlich aber 
anch aar Ausfüllung der Harmonie nachdem Genemibasse, in ausgedehntestem Gehrauc he 
gewesen. Weil aber unter allen .\rten von Claviatur-Saiteninstrumenten auf dem Flügel 
def Ton am wenigsten andauert , überdies auch keiner anderen Moditication der Starke 
wadilSehwiehe als der, welche durch Abwechselung des Vortrages auf den verschiedenen 
CUviaturen sich ermöglichen Iftsst, sugiQglit^b ist, erweist er sich als zum Vortrage oan- 
tabler getragener Sätze, sowie zu einem ausdrucksvollen innl fein schattirten Sj)iele un- 
geeignet. Sein starker durchschlagender Klang aber machte ihn bei volUtimmiger Musik 
snr Attsftülung sehr brauchbar, deshalb hat er auch in grossen Opemhiusem und bei 
zahlreich besetzten Orchestern in Oratorien und anderen grossen Musikaufltihrungcn 
den l^an^^ eines sehr nützlichen Orchesterinstrumentes so lange behauptet, bis er dem 
iinmer mehr sich vervollkommnenden Hammerclaviere etwa von 1 TSO an allmalig zu wci- 
«üfym aatng. Ueberdies b^nn auch mit Anfang dieses Jahrhunderts der Oebraueh von 
Claviercn im Orchester zur Begleitung nach dem Gem riilhasse nach niid nach ah/iiknm- 
men. Bei schwächerer Uesetzung der Stimmen war der Klang des Flügels, besonders au 
Stellen die mit sanftem Tone und Feinheit des Ausdruckes vorgetragen werden mOssen, 
sn grell und hervorstechend, da er eben nur die vorhin enrihnteModiHcation der Stärke, 
welche durch Wechsel der Chniaturcn sich erreichen Hess, anni-hmen. einein Im l''inzel- 
nen nüancirten Vortrage aber nicht sich an^chiiessen konnte. Die Begleitakkorde klan- 
gen abgerissen und gdhhekt, und diese Uebelstinde, welche im modernen noch weit mehr 
schattirenden Vortrage allerdings noch beiweitem empfindlicher werden musstSD als in 
der älteren Musik, verschafften dem wennauch anfangs zwar noch schwächeren, so doch 
schon wesentlich ausdrucksfahigeren Pianoforie den entschiedenen Sieg über den Flügel. 



1) Nrl>rli Jirs.ni fi'ihltf (Ias Ilftnilii' til in .ilLicr /cit, ill. r.liii,'- mi. !i mf (.tund • in. r .\ch;i;;i.lilvilt, ilcii 

H< ni;,'t r «rhmrirh. Ihaficn Naiueu Sc h « c i ii » k o u f , „weil ei to *|)it<ig wie ein witder bchwvilukopf loructi au 
iutr<hf, wi« Prütoritt» (^rNfsfiiM U. ») «rhUrt. Ftnmweh Stcertstttsk (Adlmr« Aai. tnrnmilwl. 
GcialirUMit, 8. 003). 
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Flügelharfe — FMte k bec 



Im Laufe der Zrir, nnmentliih des 18. Jpifirh., hat man viele Versuche ^'emacht , ihn tu 
bereichem und mii allen möglichen Kiangmannigfaltigkeiten und anderen Veränderun- 
gen auMnifltafSrmi ; doch waren es niehts weniger ala Vervollkomnramigen» «ondem nicht 
selten 'sehr geschmacklose Spielereien. Dahin gehören das Anbringen von Flöten-, Trom- 
peten- und Paukenregidter , durch Piechbeck in England 1794 erfunden und auch 
bald in Deutschland beifällig aufgenommen ; von mehreren Flötenregintern und Piano- 
jsug, durch Wagner in Sduuedefeld um 1764; einer Art Bebung durch Friedcriei 
in Gern um 1770. Der vom Pastor Procopius Diwisz zu Znnim in Mähren um 17S0 
verfertigte und Denis d^Or oder goldener Dyonis genannte Flügel hatte 7i)0 Sai> 
ten, He«s ISO Verftndenuigcn wol und geatattete «utterdem noch dem Sjnelernaoh Belln* 
den einen electrischen Schlag zu appliciron. J oh, Chr. Fl c i s c h er lU Hambui^ erbaute 
ein Ciavierinstrument , Theorben- Fl ügel genannt, im t6-Fu«8ton mit f» Kegintem, 
die zwei tiefsten mit Darm-, die höheren mit Drathsaiten bezogen. Milchmayer in 
Mains «oU ebien Flägel mit angeblich 250 Veriaderangen in 3 daTieturen hergestellt 
haben. Doch Hessen alle diese auf Aeusserlichkeiten hinauslaufenden Experimente, 
welche übrigens auch in neuester Zeit wenigstens eine würdige Concurrenz durch I.iszt's 
lUesenilügel erlebt haben, das eigentliche Wesen des FlügeU unberührt, indem sie mit 
einer Verbetsening seines Ansdilagsysteniea und seiner KlangunvoUkommenheiten gar- 
nichts zu thun hatten. Wichtiger waren daher einige Versuche, die in der That mehr die 
innere Kinrichtung betrafen. So ersetzte W i k 1 e f schon um 1 (4U die sehr gebrechlichen 
Habenkiele in den Docken durch haltbarere Metallfedem ; allerdings brachen diese auch, 
abgesehen von einem Zischen, welches sie beim .Anschlage hören Iii ssen 5 deflhslh waren 
die Sfnifrhcn Ochscnhaut , welche Paskai T a s (j u i n an Stelle derselben anwandte, 
vollkommener ; sein darnach benanntes Ciacecin ä }>ean Je büße hatte drei Clnviaturcn, 
swei mit Rabenkielen und eine mit Ochsenhaut, und soll dadurch eine sehr gut wirkende 
Abwechselung des Vortrages gestattet und ungemeinen Beiiall gefanden haben. Zuletzt 
überzog noch Hopkinson in Paris um 17*^'' die Springer ganz oben mit T.eder, doch 
ohne das alte Anachlagaystem zu ändern ; Schmal und S p fi t in Kegensburg sowie auch 
Oe stertein \n Berlin folgten diesem Verlbhren mit einigen Abweichungen und gaben 
ihren Instrumenten den Namen Tangentenflügel. — Die Flügelform an Saiteninstru- 
menten scheint zu Anfang des U?. Jahrh. aufgekommen zu .sein, doch wurde der Nam'^ 
Flügel erat im IS. Jahrh. allgemein gebräuchlich, wenngleich er auch schon früher 
{bei PrAtorittS, Syntagmn IL 63) sich findet. Seb. Wirdung giebt in eisiner »Mu* 
aica getutscht« 1511 die ersten Nachrichten von flögelfarmigcn Instrumenten, und zwar 
von Flügeln in liegender Clavicjmbeln; und in aufrechtstehender Form iClavicjtherien). 
In Martin Agricola, Mutica instrumentalia 1529, ist die Abbildung eines Clavicythe- 
riums SU finden. Nach und nach bildeten sich verschiedene, mehr oder weniger von ein- 
ander aV)Wt Ii lijTifle Arten, welche Prätorius sammtlich beschrieben und abgebildet 
hat. Bs gehören dazu das Spinett {Spinetta; Epinette: in den Niederlanden 
Ciavicfmbel und, wie auch in England, Virginal; auch Symphonie und In- 
strument im besonderen), zwar nicht von flügelartiger, sondern von viereckiger Form, 
aber dem Anschlagsystpme nach zum Flügel gehörend, indem es gleichfalls bckieltc 
Docken hatte. Das Clavicytherium (Ciavierharfe, in neuerer Zeit auch Gir- 
affeh demOlaTioymbel ganz ihnlich, nur mit in die Hohe geriditetem Corpus und senk> 
rechten Saiten, doch selbstverständlich wagerecht liegender Claviatur ; an Klang einer 
ll.irfe oder Zither ähnlich. Das Cl a v i o rg n n u m , ein mit Flötenwerk verbundenes 
Clavicymbel oder Clavichord. Das Arpichord, au welchem durch Messinghäckchen 
unter den Saiten, ein harfenirender Klang herroigebracht wurde. Alle diese Arten, wozu 
noch das Clavecin aco'istlij-ir, das Clincin i'li'rtrique sowie auch das ClitrinjDihulinu iini- 
v,rM(tlr, welches alle Kreuz- und Beehalbtöne (6'*^ etc.) durch die ganze Claviatur 
unterschieden hatte, gehören, sind in eigenen Artikeln noch etwas nSher beschrieben. 
Fiftfcllinrre, Harfe (am Schlüsse des Art.). 

Flü^^tergallerie, eiu krummer Gang, von dessen concaver Wand der Si hall Ähn- 
lich wie in liotunden) so fortgetragen wird, dass auch ganz leise geflüsterte Worte noch 
in erheblicher Entfernung deutlich Temehmbar sind. 

Flfttc h bec (Schnabelflöte'', Flüte donce, Flauto dolce, Block-, Plock- 
oder PlochflOte, bei den EngUndem It^eordor (PrAtoriust JS^nUt^U, .931. 
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A. Ein V(.Tiiltete«t Holiblasinstnimrnt rait siel)fn Tonlöchern für die Fin;jt'r und auf der 
uoleren i^eitc mit einem Tonluche für den Daumen. Aeltere Instrumente halten das un< 
tente Loeh auf der vorderen Smlto doppelt, doch nur tu dem Zwecke, (last man sowohl 
die rechte als Unke Hand unten heben und doch das eine Loch bequem decken konnte ; 
eines von beiden muante aber immer mit M'achs verklebt w erden. Beim Blasen wurde 
die Fiüte ä bec nicht wie unsere Flöte quer an die Lippen, sondern wie die Oboe und Cla- 
rinette (oder vnier FUgeolet, welches eine Art FWt0 m hmt tat) gerade hinaus gehalten. 
I>ie Intonation derselben erfordert iwar viel AVind, doch keines\vef;s eine ilhnlich genau 
bestimmte Haltung der Lippen fAnnatz wie andere Riasinstrumente, sondern der Ton 
spricht schon an, wenn nur Luft iu diu» Mundstück gebracht wird, weil dieses in seiner 
Höhlung einen Kern und Aufschnitt gleich einer Stimmpfeife hat} die Höhlung dessel- 
ben int jedoch abwärts verjüngt zulaufend gebohrt und da« Acussore nhr'edrechselt. Der 
Kern ist am oberen Ende eingesetzt und sammt der Kundung des Instrumentes ausg«- 
««'Imitten, wodundi das Mundstftck eine entfernte AehnliehkriC mit einem Sehnabel be- 
kommt und Veranlassung zur Benennung Fliile ä bec gegeben war; der Name FMte 
dmtee oder Flaitto dolce ist durch die stille und angenehme , einem sanflen offenen Flö- 
tenr^ister der Orgel ähnliche Intonation motivirt. Matthe« un sagt [l. Orchester 272), 
man könne ihrer »w«^ der sanften und krieehenden Eigenschaft leicht aberdrdasig wer- 
den«. Man findet drei Grössen aufgeführt: a] Discant flöte; ihr Umfang betragt eine />c- 
eima sexta, nämlich vom einpjestrichencn f chrnmstisch bis zum dreigestrichenen f oder 
gl weil ihr Ambitun mehr der Höhe als der Tiefe angehört, püegtc man sie im französi- 
sdieu VioUnBchlüssel zu notiren; h) Alt- oderTenorflöte, von e^--c^^ im C<$ehlQssel 
auf der [., 2. oder 3. Linie geschrieben; c) Bassflöte, eine Quint tiefer als die romn- 
stehrade Gattung , also mit / als tiefstem , /, als höchstem Ton und einer liöhre von 
etwa 3 Fuss Lftnge ; im i^Sdüttstel notirt , jedoch eine OctaT hdher klingend. — Den 
Namen Plock flöte führte das Inatrument in alterer Zeit und war an Umfang beiwi^ 
tem ausgedehnter und an Arten zahlreicher. Man hatte S verschiedene Grdssen, wclehe 
ein Stimmwerk oder einen Akkord ausmachten, nämlich: 1^ Gross-Bass flöte nut 
eineoi Ambitus tou — c, «f, ; 2} Bassflote von J9c — /, ^. ; beide Arten waren 
mit einer Klappe versehen, mussten aber, zur Erleichterung des Anblasens, da sie ohne- 
dies viel Wind kosteten, und damit auch die rechte Hand iir>'„'eachtet der T-Snge der Röhre 
die unteren Tonlöcher erreichen könne, durch eine Art Fugoti-S intonirt werden; .i) Bas- 
se tflÖtOTon fg — Ctd^, mneOetav höher als die Oross-BassflOte , hatte aber keine 

Klappe; J" Ten orflöte v ii f, /, — 7, a\ ; Alt flöte von 7, - ^ ( , , der oben 
erwähnten Discant- F/r/^«« ä bec hinsichtn des ümfanges am nächsten kommend; H), 7) und 
8) zwei Discant flöten und ein »klein Exilent* (Octavflötc; standen um eine Quart, 
Quint und Octav höher als die Altflöte. — Kommt in den ilteren Musikwerken bis gegen 
Mitt'' rlfv 1*«. Jnhrh. der Ausdruck Fltvffn vor, so i«!t darunter «stets die FMte n her, nicht 
die Queräöte zu verrttehcn; diese hiess Tracersa und wurde erst mit Flauto bezeichnet, 
als £e JMis a See ausser Oebraudi gekommen war. Abbildg. s. La Borde, J^ssoil. 

227; Pr&torius, Syntagma IL Taf.IX. B. In der Orgel findet sich die FUUe ä be€ 

oder Flüle douce als ein meist aus Holz, mitunter auch aus Metall gearbeitetes Flöten- 
register im 8- und 4-Fu8Ston, dessen Körper vom Kerne nach der Mündung veijQngt zu- 
lluft und dnreh eine anf letstere sehrftg aufgesetste Platte halb gedeckt iat. Die Block- 
flöte kommt als Orgelsttmme gedeckt auch offen vor, zu 16-, t)-, 4- und 2-Fu88ton, 
und auch von versrhiedenen Formen. Prätorius zeichnet eine 2-füssigc wie eine Spitz- 
flöte [Syntagma 11. Tut'. .iT^ und bemerkt (S. 135), dass von Ktlichen auch das Gemshom 
Blodtliöte genannt würde, aber miriehtigerweise, indem sie an Klang versehieden sind, 
hingegen die Spitzflöte, welche I n weiter ist als das Gemshoni , eher mit der Block- 
flöte übereinkommt. Zuweilen wird die Blockflöte auch mit einem dopprlt -ut Irui^'en 
Corpus als die natürliche TongrÖsse fordert, daher auf Ueberblasung eingenchlct, gear- 
beitet Vergl. Bloch flöte. 

FIfttr ftllemande, r. Deutsche Flöte. 

F16te d'amour, s. Flöte 2 6. 

PIftte doace, s. FIdte k bec} in der Orgel, s. daselbst B. 
rillte trnverHi^re, Querflöte, s. Flöte. 

FmoU, die Vertetfung der Molltonart auf den Ton F als Orundton. Damit ihre 
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i>luft;ii folge und ihr Intcrvalleninhalt der Natur der weichen Tonarl eutsprct Ihmi, müssen 
die Töne A, t-, « und ä durch ein \^ um einen halben Ton erniedrigt, in h, » und 
verwandelt werden. Demnach wird diese Molltonart, als Parallele der dur Tonart, 
mit v;<'rlk'en nm Schlüssel notirt ; iliro Scala hcisst : F (, Ä^ Ii (' l)'? E- F. Dasscliu 
siebente Tonstufe tler Molltonart, wenn sie ab Leittun zu dienen hat» gros« sein, in F moll 
alw> in dfeaem FaU« du ^wnJS erhöht werden muss, ist hier all «u dem Artikel T u n- 
a r t bekannt vorftuuuaetsan. 

I'oltr d^F'^pa^ne, ein «panischer Tanz von ernsthaftem Char.ictcr, fTir eine einselne 
ror<«ou bestimmt (Solutan«), ehedem besonders auf dem Theater sehr gebräuchlich f aeit 
geraumer Zeit aber gänalidt auaier Gebrauch gekommen. Die Melodie baatdit au« «w«i 
Thailen Ton je acht Takten, von denen der erste eine Cadens in der Quint macht. Sie 
wird im Dreivierteltakt j^csetzt, und mu«« nicht allein sehr einfach und leicht fasslich, 
sondern auch ho eingerichtet sein, das» in jedem Takte nicht mehr als eine Harmonie 
alattfindet, die flbeidiea aehr achmuckloa geaetit wird und nur aua UMtar oomoniraBden 
Intervallen beateht. Autaerdem fingt die Melodie im Niederadklage an, ihre l'heile ent- * 

halten stet« zweitaktige Abachnitle, denen besonders dieses Metrum J J» ^ l # J J 
eigen ist. Die Wiederliolun^en werden mit melodischen Vertaderungen vorgetragen. 
Fundaniento, die Gnmdstimrae, der Hass. 

I'orlaitc, ein iiu Vcuuliuuiüchen Gebiete, sowohl unter dem Landvolkc als auch 
besondwa unter den Oondelfefarern , sehr gebrftuchlicher Taai im Sechaaehteltakt und 
von sehr lebhafter Uewegnn^. Der Name dieses Tanze?« soll von aeiner Eotalehung in 
Friuul, dessen Einwohner Forlans genannt werden, herrühren. 

rem, a. Muaikll. 

Perlkien, ein Name, welchen der Ciavier- und Orgelbauer Fried erici in Gern 
den Vf)n ihm um I7")> nach Seh rö te r 'scher Weise f^^ehauten tafelförmigen Hammer- 
cUvieren oder l'ianufurtes beilegte, um sie vom Pianofurte in Flügelform zu unterschei- 
den. Er Verauchte auch eine Bebung an diesem Instrumente ansubringen. 

I'oiie (abbrev. /) , Vortragsbez. , stark, mit kräftigem Anschlage. Ver- 
schiedene Grade des Fnrfc werden ausserdem durch naher bezeichnende Beiworte anfje- 
seigt; noch der Seile zum ^/a/iü hin: menajorte, weniger stark; mezso foriCf mit halber 
Stärke ; tm piwo/irf«, etwas atark. Und aU Steigerung sumyhffnMÜnot |nd/orl», atftr- 
ker; inoUo forit', sehr stark. Einif^es Nähere ,s. unter Vortrag. 

Fortepiaiio. a] A eitere Benennung des Hammerclavieres oder l'ianoforle. S. Pia- 
nufortc. — b) Vortragsbez., abbrev. die auf einen stark anzuschlagenden Ton 
folgenden Tdne sollen wieder schwach intonirt werden, Ahnlich wie beim ifk oder f^. 

Forleziig, das den Dämpfer von den Saiten hebende I'edal am Pianüfortc. 

FortlBalmo (abbrev.//*, Vortragsbez., am stärksten, so stark als mög- 
lich | der höchste St&rkegrad soll im Anschlage angewendet werden. In neuester Zeit 
findet man wohl gar noch ein dreifaches forte [Jff) überflüssigerweisc bezeichnet ; denn 
da der Vortragende i^ewohnt ist, das ,/"/'als aussersten oder höchsten Stärkegrad anfzu- 
fossen und au.szuführen, uird es ihm doch schwer füllen, noch darüber hinauszugehen. 

fortttchreitung der liitcrvAUv. Die grammatische Kichtigkeit einer Harmonie- 
verbbdung ist grossentheils bedingt durch die Fortbewegung dar Stimmen aus einem 
Akkorde in den andern, l'nd nur von den Fortschreitunj^sarten , welche die Intervalle 
einschlagen können oder ihrer Natur nach einschlagen mQsKcn , damit eine fehlerlose 
Harmoniefulge zu Stande komme, soll hier gehandelt werden; nicht von der melodischen 
Schönheit einer Tonfolge oder den Bedingungen einer sangbaren StimmAhrung, sondern 
eben nur von Kichtigkeit oder Unzulässigkeit verschiedener Bewegungsarten in mehre- 
ren Stimmen gleichseitig erklingender Intervalle, in ihrer Bedeutung als harmonische 
Bostandtheile einer Akkordfolge. E« ist drmerlei an erklircn; A, Das allgemeine 
BewegungSTorhältniss, in welchem zwei oder mehrere Stimmen zueinancler stehen 
können ; femer, da e^ zwei Hauptgattungen ihrer Natur nach verschiedener Intervalle 
gicbt, nämlich Consonan/.en und Dissonanzen, und diese auch in Hinsicht auf Fortbewe- 
gung von einander aieh unterscheiden, aofem jene frei sich fortbewegen, diese an eine 

Auflivsmig gebunden sind : //. Die F u r l s eh r e i l u n g de r Conso n an zen, und C. Die 

Auflösung der Dissonansen. Uiuxbei ist voxaussuerinnemf daaa man Fortschrei- 
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tunp und Auflösung als zwt-i vcm-hiedene Begriffe ausuinanderzu halten hat. Foitstliiei- 
tung ist freie schritt» oder sprungweise Fortbewegung der Consonanz; Auflusung 'u>i die 
jadeneit an dnM Seeudnudiiitt gabnndcne Foitbewa^ttiig der Diasonaai. Tmdelim 
der neuesten Zeit habtn dUese beiden BeprifTt> (lurchcinandtTpeworfen , sprechen eben- 
falls von Fortschrcitunf dar DiMonansen und wollen den Begriff einer gebundenen Auf- 
lösung damit aufgegeben wiisen, weil allerdings, wie von ^em anderen Oeeeti lo aneii 
von diesem, Ausnahmen stattfinden, in denen der reguliie Gang der Dissonanz aufgehu« 
bon erscheint. Doch sind es eben nur Ausnahmen, denen gegenüber die Natur der Dis- 
sonanten stets ihr Kecht behauptet. Uebermässige Intervalle werden ihre Neigung auf- 
wirta, venainderto, ilnre Neigung abwIrU su gehen, niemals verleugnen, trots des un- 
entschiedenen Ansehens, welches die gleichschwebende Temperatur ihnen zu geben 
scheint, und wodurch auch jene Tonlelirer verleitet weiden, die natürliche Nothwendig- 
keit einer Auflösung anzuzweifeln, indem sie übersehen, dass ein gutes Gehör durch die 
Ausgleichung der gleichschwebenden Temperatur sich nicht behindern lässt , z. B. die , 
' kleine Septime anders aufeufassen als die abermtesigeSext, ungeachtet beide auf gleicher 
Ciaviertast« liegen. 

A. Das BewagnngsTerh&Itaiss mshrersr Stinuasn ist dreifacher Art : a) Die gerade 

oder Parallelbewegung, mo^tM reefiMs Zwei oder mehrere Stimmen steigen oder 

füllen in gleicher Richtung stufen- oder sprungweise, Beisp. I a. b Die Seilen - 

bcwegung, motus obliqiun i £)iue Stimme verbleibtauf ihrer Stufe, wahrend eine an- 
dere stufen- oder sprungwdse auf aie angeht oder von ihr hlnwt^aehrdteti Beisp. 1 

e) Die Oegenbewegung, molus eonirarius: Zwei Stimmen schreiten stufen- 

oder sprungweise auf einander zu oder von einander hinweg, Beisp. 1 c. 




Die Oegenbew^ng ist die f onOgUchste, indem sie die melodisdie Selbstindigkeit der 

Stimmen am entschiedensten bewahrt ; demnächst die Seitenbewegung ; in der I'arallel- 
bttwegung hingegen wird da« VerhAltniss der Stimmen, aU das einer begleitenden zu einer 
Hauptstimme, unfreier, und auf sie finden die meisten auf Stimmführung bezüglichen 
Verbote Anwendung. Bei mehr als swei Stimmen kommen gewöhnlich zwei oder alle 
drei Bewegungsarien gleichzeitig vor ; so schreiten in folgendem Beispiele die Stimmen 
nur vom zweiten sum dritten Akkorde durchaus in l^arallelbewegung fort; in allen an- 
deren Akkordlblgai fbden sich wenigstens swei Bewegungsarten sugleidi vor: 



2 




B. Vis Verlsehreftaiv der Oonaenaasn. fndem die oonsonirenden Intervalle in awet 

Hauptgnttungen , vollkommene und un voll kommen e, sich theilen, sind bei 
Fnrtbeweguiitr derselben vier Hauptftlle möglich. Sie kann geschehen I; v(»n einer voll- 
kommenen Consonanz zu einer anderen vollkommenen; 2} von einer unvollkommenen 
SU einer vollkommenen j S) von einer vollkommenen su einer unvollkommenen, und 
4) von einer unvollkommenen su dnernnvollkmnmenen. 

1. Die Fortsehreitung von einer vollkommenen Consonanz 'Einklang, Octav und 
Quillt) SU einer anderen vollkommenen Consonans erfolgt entweder u, zwischen Con- 
sonanzen von gleicher Art, also von «nem Einklänge oder einer Octav su einem andern 
Intervall derselben Art, oder von einer Quint zu einer anderen : oder b zwischen voll- 
kommcnen Consonanzen von verschiedener Art, also von einer Quint su einer Octav 
(Binklang), od«r von einer Oolnv (Einklang) zu einer QuinU Ferner kOnnen dieae late^ • 
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vaüc durch die Fortschreitung entweder zwcii r gleichen ««h-r zweier verschiedenen Stim- 
men entstehen. n\ Die Fort^tchrcitung zweier v o 11k o m m enen Consonanxen von 

einerlei Art in gleich in Stimmen und gerader Bewegung ist dturdi die alte Regel, 
dass zwei Quinten, zwei Einklänge und zwei Octaven in gerader Bewegung und in zwei 
gleichen Stimmen unmittelbar nach einander niemals gesetzt werden dürfen (lieisp. 3}, 
verboten. 




BXaa. Das Quint verbot hat den Theoretikern lange Zeit hindurch viel zu 
sdiaffen gemaeht, das QebAr enpfiund die HArte einer Parallele roner Quinten in gleichen 

Stimmen, ohne dass die Theorie den eigentlichen Grund dafftr anzugeben vermochte ; auch 
wurden die Thatsache und da« Verbot selbst erst Vwixc nach den ersten Versuchen in gleich- 
zeitiger Verbindung mehrerer Stimmen erkannt und aufgestellt. Denn die ersten ZuiHara- 
menklinge, in der einen Art des Organum Hucbald't (lA. Jahrb.), bestanden bekannt- 
lich aUH Quarten- und Quintenfol^(>n in ]iaralleler Bewegung, also gerade aus einer solchen 
Intervallenfolgej die man später und nuch bis auf den heutigen Tag aufs strengste ver- 
bieteL Uebrigens beruht die Ursache, weshalb man in den ersten mehrstimmigen Ton- 
folgen gerade der QuintenzusammenkUnge innbesondere sich bediente , auf gans erklir» 
liehen Gründen; erstens glaubte man durch Quintetiverbindungen, zu denen dann noch 
die obere Octav vom Basstone aus hinzugesetzt wurde, eine möglichst wohlgefilllige 
Folge von Zusammenklingen su erreichen , da die Quint ToHkonunene Consonani ist 
und nach dem damaligen Tonsysteme noch vollkommener consonirte als bei uns (wäh- 
rend die Terzen und Sexten als Dissonanzen angesehen wurden), woraus wir allerdings 
nur schliessen können, dass jene Quintenfulgen nadi unserem Begriffe etwa nicht besser, 
sondern noch hirter geklungen haben missen als nach unserer heutigen temperirten 
TonbcRtimmung , in der die Quint nicht so scharf, sondern im Verhältnis^ zum reinen 
System etwas zu tief ist. F^in zweiter Grund für die hauptsächliche; Benutzung der 
Quint als frühesten harmonischen Zusammenklang, ergiebt sich aus dem natürlichen 
Abst<uule der vier Hauptstimmengattungen ; Bass, Tenor, Alt und Sopran liegen der 
Beihefolge nach je um eine Quint von einander, und man kann noch heutigen Tages 
Altere und junge M&nncr, oder Frauen und junge Mädchen , die von den Gesetzen der 
Harmonie nichts wissen, Volksmelo^en uawiUkflriidi, der bequemen natOrlichen Stimm- 
lage wegen, in Quinten singen hiren. Erst als man die Terzen und Sexten als Consonan- 
zen anerkannte, konnte man zu einer mehrstimmigen Musik im eigentlichen Sinne des 
Wortes gelangen; denn jene Quintparallelen waren im Grunde doch nichts weiter als 
Verdoppelungen. Wie man aber darauf gekommen, das Qaintverbot aufitustellen, ist 
nicht bekannt, jedenfalls aber ein Beweis, dass man schon bedeutend an harmonischer 
Einsicht gewonnen hatte; zuerst scheint Joannes de Muris es ausgesprochen zu ha- 
ben (s. G erbert, ikrijdoret III. 3U(i] 'J, und wenngleich man im 11. und zu Anfang des 
15. Jahrhunderts noch einielne Abweidlungen davon findet, so war es doch su dieser 
Zeit bereits allgemein anerkannt, und mit der mehr und mehr sich vervollkommnenden 
Keiuheil der Stimmführung verschwanden die Quintenfolgen gänzlich. Viele Theoretiker 
haben seither aidi bemflht, den Missklang der Quinten* wie auch der Octavenfolgen theila 
aus der Vollkommenheit dieser Intervalle (man begegnet dem Ausdruck , dass sie, als 
ein Ucbermaass von Vollkommenheit, nicht fasslich seien;, theils aus den ihnen eignen- 
den Zablenverhftltnissen , theils aus der näheren oder entfernteren Verwandtschaft der 
Tine denen sie angehiren, su erkliren. So findet man ausser den eintelnen in Harmo- 
nielehren zerstreuten Bemerkungen darüber, im 1. Bande des 2. Theiles derMizler*- 
schen musikalischen Bibliothek nicht weniger als aieben verschiedene Abhandlungen 
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aber den Grund des Quinten- und Octavcn Verbotes ; allein nie überzeugen den unbefan- 
genen Veratand sehr bald , da«s sie der Sache nicht auf den Grund gekommen sind. So 
lange man darauf ausgegangen ist, das Quintenverbot aus ebenderselben Ursache , au« 
welcher man das Verbot der Üctavparallelen herzuleiten suchte, zu erklären , musstcn 
überhaupt alle Versuche, die Sache aufzuhellen, scheitern ; denn Octav und Quint sind 
ihrer Natur nach zu «ehr verschieden, als dass ein gemeinsamer Grund für den Missklang 
der Parallelen beider Intervalle sich auffinden Hesse. Nicht alle Folgen reiner Quinten 
machen einen gleich unangenehmen Eindruck auf das Gehör; wesentlichen Antheil an 
dem verschiedenen Grade des Missbehagens, welches sie in uns erwecken, wird jedenfalls 
in «ler vorhin schon berührten näheren oder ferneren Verwandtschaft der Töne , denen 
die betreffenden Quinten angehfiren, zu finden sein. Die Quint stellt den Dreiklang dar, 
zwei stufenweise aufeinanderfolgende Quinten (z. B. CG — DA, drücken zwei unver- 
mittelte Dreiklänge aus, von denen ein jeder eine andere Tonart repräsentirt, wenngleich 
beide dernelbt-n Orundtonart leitereigen sind; die Folge dieser Dreiklänge , oder, was 
dasselbe ist, die Folge ihrer Quinten , macht den Kindruck zweier Anfange ohne Forl- 
setzung. Sollen die Akkorde C E (! und D F A regulilr mit einander verbunden wer- 
den, «o fordern sie das Dazwischentreten eines Akkordes , der mit ihnen beiden wenig- 
sten« einen Ton gemein hat, also C E A oder (' F A ; dieser Vermittelungsjikkord aber 
wird in der direeten Folge von C E (t und D F A übersprungen und daher die Härte. 
Ks mag auch da.H in zwei Quinten anklingende zweifache DominantverhältnisN mit zu der 
Härte und Spannung, welche wir bei ihrer Folge empfinden, beitragen; in der Quint CO 
ist die Dominant <i von C enthalten , und in dem Tone A der Quint 1) A erklingt die 
Dominant von 1), somit erseheint in den Folgen dieser zwei Quinten ein doppeltes To- 
nika- und Dominantverhältniss, C U D A, zugleich, ohne Lösung. Am härtesten klingt 
eine rein zweistimmige Folge stufenweis fortschreitender Quinten ; treten die Terzen 
hinzu, dass also vollständige Dreiklänge entstehen, so wird die Härte bereits etwas ge- 
mildert; der Gegensatz zum Grundtone, welcher in dem Verhältnis« der Quint, als dem 
harmonischen Mittel der Octav, ausgedrückt ist, tritt um so schärfer bei leeren Quinten 
hervor und wird durch die vermittelnde Terz etwas ausgeglichen. Je näher aber die durch 
die Quinten dargestellten Akkorde verwandt sind, desto mehr verliert die Folge von 
ihrem Missklange, namentlich wenn sie nicht rein zweistimmig ist oder in den beiden 
oberen oder in den äusseren Stimmen einer mehrHtimmigen Akkordfolge liegt, sondern 
durch andere Stimmen gedeckt wird. Der liest von Härte , welcher für ein gebildetes 
Ohr den Quinten zwischen Tenor und Uass in Beisp. 4 a noch verblieben sein möchte, 
liegt weniger in mangelnder Verbindung der Akkordfolge als in steifer Führung der Tu- 
norstimme, welche dem Basse nachspringt, statt ihren eigenen Weg zu nehmen. Die 
Quinten unter b klingen nur scharf und leer, nicht harmonisch falsch, und unter c ist 
das Widrige der Parallele zwischen Alt und Tenor «ehr merklich vermindert durch die 
darüber und darunter liegenden anderen Intervalle, besonders da die Akkorde in einer 
der Natur der Tonart entsprechenden Ordnung aufeinanderfolgen , und es lässt sich bei- 
nahe behaupten , dass solche Sätze nicht allein für das feinste Ohr des Nichtkenners, 
welches «onst doch andere Unschicklichkeiten im Satze leicht bemerkt, sondern auch für 
da« Gehör des practischen Tonkünstlers nichts Beleidigendes haben. Wenigsten« stimmt 
die Erfahrung, die man täglich dann machen kann, mit dieser Behauptung überein. 
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Quintparallelen «ind also nuY dann wirklich ohrbeleidigend, wenn «ie o] in gleichen 
Stimmen liegen ; Selbständigkeit des Stimmenganges hebt die Härte der Quintfortschrei- 
tung völlig auf, die Quinten im Beisp. 5 a sind unter h durch Gegenbewegung vollstän- 
dig umgangen, es wird nicht die geringste Härte fühlbar; b] wenn sie im zweistimmigen 
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Satte dit gMiae Harmonie aufmachen, und im dreistimmigen nicht durch eine äuMcre 
Stimme (gedeckt flind ; doch werden «ie im dreistimmigen Satze jederzeit heiser vermie- 
den, der strenge Satz verbietet »ic durchaus. Ferner wenn »ie im vier- und mehrtiUm- 
migeii Satae offen in den swei oberen oder in den swri iuiaaren Stimmen liegen, in den 
Millt'lHtimmcn sind sie elier zu dulden ; r] wenn nie unter Berücksichtigung der eben 
angeführten Umstände wirkliche harniunische Geltung haben, nicht nur durch Zuaam- 
mentreffen BMlodiMiier StimiBflAbew^ung entetehea} ist letiiam der Fall, so eind sie 
ohne jedes Bedenken geetatlet, die Quinten unter Bmep. 5 e haben dmohau» ni^ts Udbel- 
kUngcndcn. 
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Die nadisteliend unter Beiap. 0 angefdhrten Ouinten an einer Stelle der BohluninierMene 

in Armida von Gluck bcddrfen keiner Hechtfertigung durch eine poetisircnde Phrane, 
wie ein Theoretiker der Gegenwart sie ihnen zukommen lisst, indem er sie »als den 
letzten Zug ttlr jenes Gem&lde wollüstig auflösenden Schlummers, den die Zauberin über 
den Helden niederthauen liatt« , erklirt. AUe poetieiKenden' Redensarten hinweggn- 
schaiTt, sind en nichts als zuHilli);. durch melodische Xoten, entrtndene QttinteMneam- 
menklänge, gegen die Niemand etwas einwenden wird. 



Dnveh Qegenbewegung kflnnen Qnintenfolgen nrar umgangen werden, wie wir Torkin 

gesehen haben, doch kfinnen, auch im mehrstimmigen Satze, selbst Quinten in der Ge- 
genbewegung, wenn sie in den äusseren Stimmen liegen, mitunter von zweifelhafter Wir- 
kung sein, Ueisp. 7 a. Eigentlich aber hat man die gewisse UnvoUkommenheit, welche 
dner derutigen AnflAenng dee Dominantdreiklange« in den tonischen Dräkkng nnrer- 
kennbar anhängt, weniger auf Rechnung der Quintenfolge zu bringen, und noch weniger 
auf Hechnung der Verbindung unvermittelter Akkorde, sondern sie ist einer gewissen 
Stetfhnt des Stimmenganges sntnsdmnben, indem die Nene d, statt in die Ten « oder in 
die Octav c zu rcsolviren, in die Quint hinunterspringt. In den Mitlelstimmen eines 
melirstimmi!?en Satzes sind solche Quinten unbedenklich ni pestntten. Mitunter sind 
auch btimmenkreuzungen ein gutes Mittel, Quintenfolgen durch Gegenbewegung aufsu* 
heben t die Stininia, weMie in der Tovanstehenden Quint das untere Glied besatit hat» 
schreitet zum oberen OUede der nachfolgenden fort, und die andere Stimme geht aus dem 
oberen Gliede der ersten Quint in das untere der zweiten, oder umgekehrt ; die Quinten 
unt«;r 7 e (swischen liaan und Tenor) sind unter 7 ö durch Kreuzung des Tenores und 
Altes vermieden. Zwisdien Stimmen von nnglddier Klangfarbe, oder abeihanpt zwi- 
schen melodisch selbstän(li<j f^eführten Gesangstimmen, sind solche Quinten unter allen 
Umständen unschädlich, denn das Gehör unterscheidet den Gang der einzelnen Stimmen ; 
auf dem Clavier oder der üigul, oder wo sonst der Stimmengang nicht deutlich erkenn- 
bnr ist, klingen sie, wenn die betreCTende Stelle überdies mehr auf harmonische Ge- 
sammtwirkung als auf melodische Stimmcnselbständigkeit nusgeht, allerdings schlecht. 
In solchem Falle hilft die Kreuzung der Stimmen nichts, denn das Gehör erfasst nur die 
hamoniidia Forlae hr e it ung, ohne den Stimmengang im dmehien verfolgen in ktanen. 
Man nennt solche Ar das Auge nickt vorhandene aber ins OehAr fidlende Quinten Oe- 
hArquinten. 
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Dm Bci*piel mw P»lestriiift^a flutet Milfr «nter 7 k (ttlitt Anbro» an (Znr hOtn vmm Quintcn- 
«Mtete, ItflMri MaltliM, «.», alslkwrfi, daia 4W Qulam iwar alelit ffKr 4m Aaft, traklalMrAr «MOeMr 

vorlkiuidrn »rieii, wriin m.in dir \kUoriI(oljfp wir iintiT r iiwaninirniichroiht. Doch it-t <li<-ier Sati elM-ii nirlit auf 
»luv bin««; AkktirJ wirkuii|$ iM-ri'cliiii't, konili rii liir ri'i ll «('lb«Uintli|;i> Sliiiiiiii'ii tfCM lirirl.« ii, woiturrli liir Hui-lic in 
Ifani andrrpm und allein rirlttifrm I.ichtr frarhoint. Oar in weit ^i-^mi^i-n ift r« aln r (IrnOi , wnin Ainlirn* 
•) eiM QnlatAt^, waleke dureh da« aarli Unfercr Paine hiatutrttoode dritte 6(inine eatiteitt, *}• witfcUche 
QtMpmnäM» hetraolrtat (veisl. MerMtor uuA BelleraiaBa, Oanirapaakt 8. Vf). OaM saaMittMi atafc»» 

W' i^r Kiilgrii h.-irniunivrhcr Quintim, Ii<»i>n«lpr* iiiiti-r il<-n IwirlirirlM'notj l'iii«t.in(l( ii, ti lili-rhaft »Ind, liegt auwer 
nlli'in ZwiMr«*!, Aiicli wrun man, rollrtandi^ unU-i inliu.'iiit von drr Throrif, nur ili-iii i;iiten iiiiil f;<-l>ildcten Grliur« 
narligirbt ; ni.iii m ird »io clx-ttsowi'nij; dtild<-n wie |fr»n]lnati«rhr F<'IiUt in der 8|>ra<-lir. Dnrli int man in Si tretT 
4e9 Quintenrerbotct naeii beiden Seiten la weit gerufen ; die einen woUea c« abaolut aufgebobeR wiMen und 
beteapl«!!, dM fasM Onda aal nielits ala «Hl Momm dmeli aala AHcr gaaebMitM HetkMnavn, dem aan benl- 
lutaiff" nur noch narhiflbe, weil Tlieorie und Kritik melirrr«- JnlirliutidiTlr Nindiirrti «teif und feet daran (Erhalten 
liaU-ii, Mahrt-nd i-in Unlkcfanyener, der mit gutem GrIiAre aiixgx-tattct »ei, aU-r von dem \ erb<iti- »ellMt niclil* 
wiUite, auch di««rn Vrrli-tiung krinrkweg <■> iilti'l rmpflnden wilrdr. Unter andcn-m «agt Ilrrr W <• i t z ni a n ii in 
■einer Preiaachrift (Uaimonieaj-atem, I<aiptig, Kahnt) : ,,8oTiel venchiedene UrQnde man aber auch auljgraiicbt 
bat, iNinillri« Qntaten alt natarirfdrff n evMtmi, m aeheint da» Verbnt deraelben dcmweh «w anf MHauny 

und Vorurthril, iiirlit a(>er auf Nntiirnntliwrndiirkrit odrr halthifW Vi r»1nn.1''>'«rliIUs*rn in iMTiihrn. Juhrliiin- 
drrle hindurrli hat da« mu*ikaliichi' (Ihr Wohli^i-fallcii an forffetetitcn UuiDtriifrtlgen fefundi-ii, und anvere 
aaerkannteaten Meitter haben lich die Frrihi it t;< nommcu, Quinten in ittifm- und sprungweiaer Folg« anftreten 
tu laMen**. Ab Beleg fikr den leUten SaU flkbrt Herr Weitmaan fulgende TraglörtKlireUaagaa la toOi- 
grilBgc« AUuwdaa aae Beelheven Op, SS an {Beltp. B). 




Ana dieaem Beiapiele folgert er : „Die neuere muaikaliaehe Grammatik kann aluo ohne Bedenken jenes Verbot 
pagalMar Quinten aafbebcn, um ao niekr, da lich dateelbe nleniala auf deren Unkehrung, anf Parallelen von 
OnMaa, «relclM» docii laa« dlnallM banaoaiaeha Bcdeataaf habaa, «aafadahat hat**. Hiatf a M aber »ebr ato 
ravlel Oberfhehnebe« and Pältebea. Denn whr haben entena gar keinan BewH« daltlr, daw dM mnalkalUcbe Ohr 

Jalirlmnclerlc I ini( «irklii-hi't Wohl^cfalli'n an furtyi x tjli'n (iuintfoljjfn gt habt hat, widil »Iwr ieu|;t i\ny,c- 
gen, daM da« Quintverlxit erkannt und aufgeitetlt wurde, ai» drr Sinn ftU Beinheit mehratimroitrer Kortachrei- 
taOf taliikkelta, und die grOaaten Melater, denen Befnelaag voa ataMB VaratthaOa iteber ein LeiebiM ft> 
«aMB «Im» m aafraabt criurilea babaa. Jadeafalh k4aaaa ab» Jeaa pi(jtaaHimB( MMMdaa akbar Mbr aaf 
den Wega der Theorie aU der Ptmala catatandenen Vervnebe fbeaaowenig ala die obaa erwibate« aaturatlatl- 

»rhen Uuinteiifiili{> n im Volkugefange, als llewri-i ili' ii n gegpu l iu »piit« r, .lU die Kuntt rin<- hiihere Kiitwirkf- 
lun^ttufe betri't' II Ii itte, erkannte« Gefeit, Da» beigebrarhte üeitpiei au« der Cdur Sonate lieweitt Übrigen« 
garnicht«, denn ■\i> r » uchen Tenor und BaM Hegenden Qaintea worden in dieaer VoUgrinigkeit nirbt febUft 
aad «ind doicb die Oegea b eweg a ag der gaaaea AkbMda ao Trtlatladlg |e<laakt| data Nienaad daraa AnataM 
aalaaen wird ; im Timtimmigen oder gar dreiatimmigen Voealeatse aber wird ihnen jedenaaaBf der ein relnM 
OebBr hat, ao« dem Wege gehen. FaUch int, dau Quart nnd Quint dieiellte hannoniache Bedeutung haben, xur 
Widerlegung reicht «clion der eine Umatand hiUf da«« die Quint jrdeneit ala roUkommcae CoaMnaaif die Quart 
aber la daa Bellten Pillen ala INanaaBi bebaad^ werden raiaw. Aancffdaat aber kt ca der allen anaralil ala 
aeneren Theorie nlraula eIngelUlen, alle Qnarten|mrallelea tn gratatten; im iweiatlnralgen 8a|aa wr Uttel «ie 
aogar die einielne Qnart, wenn «le, ala Diaoonant, aleht Torbereitet anfiritt, gaaebwvige denn IbiahNliatMi, und 
im mebntimmigrn Hatte werden «oh-he nur in Seitakkordfoliten, mit untariHlMiafaBdar Tbft (9 «), alaaialaabar 
in Quartacatfoigen, mit nbcrhalli liegender Ter«, gtataltet ('J l>) 'J. 

^^ä^^fm^ 

m 

2) Ueber dl« coaMafaraadt aad dlMoaltaade Qaart a. aalar Qaart. 
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WäaBgleich nun solche Befit«liiiig»Tenitto)ie von einer galligen ItAgel, alt auf falschen 

Gründen beruhend, ahfielfhnt werden müssen, so ist doch auf der nndcn'n Seite das Ver- 
gnügen am Quintensuchen ungemein kleinlich, und ein Kritiker der in einem Werke nur 
auf Quiuleu fahndet, kommt denn auch endlich daiu, unschuldige F&lle als Verbredien 
gegen ein« R«gel, deren Geltun;; nicht unter allen Umstiaden eine durchaus unbedingte 
ist, anxuKchen und schliesslich sich arg zu vergreifen, wenn er deswegen ein Werk ver- 
urlheileu will. Man muss also jederseit Gehör und Genchmack walten lassen, um nach 
beiden Seiten hb Maaae su hallen. 

Blnß. Das Verbot der Oetav« und Binklengaparalleleningletdien Stini* 

mi n hni man versucht aus einem ähnlichen (frunric wie d:is Quintverbot herzuleiten, 
indem man durch Fortschreitung zweier Octaven, ähnlich wie durch Quinten, den Ein- 
druck einer Folge iwetwr unvermittelten Akkorde empfange. Ist letzteres auch nicht 
gani gruiullu!^, so dock nicht gar viel darauf zu geben, denn die Octav hat mit der Drtd« 
klan^^sbivstimniung im Grunde nicht» zu thun, ist nichts als einfache Wiederholung des 
Grundtones in erhöhter Potenx, und kann ja im vierstimmigen 8atse durch Verdoppe* 
lung irgend «nee anderen Intervallee enetst werden. Qnint und Ootav aber ireidien 
ihrer Natur nadi viid in sehr von einander ab, als dass die Unzulässigkeit ihrer Faml- 
lelen aus einer und derselben l'rs.iche sollte entsprinf^eii können. M. Hauptmann sapt 
(Harmonik und Metrik, Leipzig 1>>53, S. 70): »Die UrBuche der Übeln Wirkung ist in 
beiden Fällen (hei Quinten und Octaven) nicht lUeselbe t in der Quintfolge venniieen «ir 
die Einheit der Harmonie, in der (yctavfolgc Verschiedenheit der Melodie«, und damit 
ist der Uutenohied auch in der That ganz klar ausgedrückt. Man hat in Betretf d^t 
Oetavfolgen sneret auseinandersuhalten , ob in einer Tonverbindung auf Selbst&ndigkdt 
der Stimmen Anspruch gemacht wird oder nicht. Wird reelle Stimmenmehrheit gefor^ 
dert, so liegt die s( lil»><hte Klangwirkung der Octavparallelcn im UnbedeutendoTi. Denn 
da die Octav nichts äuderes ist als derselbe Ton in verminderter Grösse (2:1, doppelte 
Scbwingungaiahll und demnach voUkommencte Coneonans, der Einklang sogar Toniden- 
titüt selbst, so opfert die mit einer anderen in Octaven oder Im Eiiiklunxc forlschreitende 
Stimme ihren selbständigen melodischen Gang der unbedeutenden Begleitung im klang- 
ähnlichsten Intervall. Man hat die üble Wirkung der Oetavfolgen auch ihrer Klangleer- 
heit tugeschiieben, doch ohne allen Grund, denn im vier- und mehrstimmigen Satxe 
kann sie mit Mittelstimmen auHj»efüllt, mithin von Klanpleerlu :t keine Re»ie sr'm, und 
wenn auch wirklich die Octav, da sie bei Parallelen in zw*ci Stimmen zugleich fortschrei- 
tet, etwas deutlicher herausklänge als die übrigen Töne (waa aber nicht gerade nOthig 
iet) und man trotz der Mittelattaunen eine ^e\vi8se Leere empf&nde, so müsstc diese Leere 
auch bei j( f!«;r in Gej^onbewcpunfj einj^eführten Octav erscheinen. Ueberdies frestattet 
selbst der strenge zweistimmige Contrapunkt wenigstens die stufenweise Fortschreitung 
lur Octav in Gegen- oder Seitenbewegung, verbietet eie nur in |»aralleler Bewegung. 
Dass eine auf dem XiederschUij^e im zweistimmigen Satze stehenile Octnv leer klingt, 
wird niemand bestreiten , wennauch das Gehör unwillkürlich die ausfüllenden Intervalle 
mitfühlt; doch bat diese Leere durchaus nichts fehlerhaftes, und sie entsteht nur daher, 
dass wir da, wo wir Verschiedenheit der Tiine zu hören gewohnt sind, auf dem Nieder- 
schlage ditr ohnehin starker auf das Gefühl wirKt <!i-r Auftakt . nur eine Verdoppe- 
lung desselben Tones hören. Beim Einklänge wird Utes noch merklicher, weshalb auch 
der strenge iweiitiminige Contrapunkt, ausgenommen am Behlueee, das Zniammentreffen 
zweier Stimmen Im Einklänge auf Thesis auch in der Gegenbew^ung verbietet, weil da- 
durch die bnrmonischü Bewegung unterbrochen wird und man einen Schluss zu hören 

flaubt. Daü Unangenehme, welches der K,enner auch im mehrstimmigen Satxe in der 
olge iweier Octaven findet, beruht daher auf der Entdedinng, daea die awei Stinmeni 
worin sie vorhanden ist ihrer Verbindlichkeit, selbständig zu sein, nicht nachkommen. 
Dass dieser Mangel an Verschiedenheit des Fortschrittes der Stimmen, deren jede eigene 
Melodie sein soll, ein wirklicher Fehler des Satzes und als solcher durchaus su vermei- 
den ist, bedarf keinea weiteren Nachweises. Anders ist es, wenn die Stimmen von 

VMriK hrrcin entweder garnicht die Auf;,'abe ha>i< n, selbständig zu sein, oder soldier vor- 
handenen Verbindlichkeit zeitweilig mit Absicht sich entheben. In solchen Fällen laufen 
die Odavlblgen anf nicfala enden» alt eine cinfaehe Oetavverdoppelung tum Zwecke 
einer Khu^enUrkung oder Klangmiachung hinanaf udd et kann von fehlerhafter Port* 
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»chreitung keine Kede seinj denn solche Sivlxe haben auch für" das feinste Kennerohr 
nichts AnstÖBsiget, sonst uflstten Verd<>j)pi.Iungen von Melodien in iwei und drei Octa» 
ven, deren ja im Orchester «ehr viele zu finden sind, desgleichen Oetaven und Unisoni 

verschiedener Stimmcnenltun^on, wcklu' auch in ^utcn Vocalsätzen vorknmmpn, tiner- 
trägUch werden. Ueispielc hicfür scheinen nicht erforderücb, man kann deren auf jeder 
PftTtiturseite finden. 

m b. Fortschreitung zweier Stimmen von einer vollkommenen C'onsonana in 
einer zweiten voilkonimfiien ('onsonnnz anderer Art, also von einer Quint su 
einer Octav (Einklang] und umgekehrt; und ferner 

S II. Fortsehreitung von einer unvollkommenen Consonans sn einer voll* 

kommmcn , U\ im zweistimmigen Satze nur in G^en> und Scitenbewegung jederzeit 
gestattet iiuit der einzigen Ausnahme, da««* der Kinklant» inniittpn eines Stückes auf gu- 
tem Takttheile Oberhaupt vermieden m erden soll, h, C'ontrnpunkt A, lieir«p. 3r;, in 
Rmllelbewegung aber verboten ; in vier- und mehrstimmiger Sehreibart ebenfalls in 
Gegen- und Seitenbewegung unbedinklii h, in Parallelbewegung nicht ohne Ausnahme 
«uläsaig. Denn durch Parallelbewegung entstehen sogenannte verdeckte Fort- 
sehreitungen , verdeckte Quinten oder Oetaven i da» erste Intervall ist keine Quint 
oder Octav, wohl aber das zweite, und die verdeekti' Parallele verwandelt sidi in eine 
offene, indem das Gehör unwillkürlich den Kaum zwischen beiden Intervallen mit Durch- 
gangstönen ausfüllt, wie man in Beisp. lua dargestellt sehen kann. Die fehlerhafte 
Folge erseheint also auf dem Painer nicht direct als solche, sondern bildet sich im Gehör. 
Im mehr als dreisiimmiRen Sjitzo, und unter Umstflnden auch schon in diesem selbst, 
sind solche verdeckte Parallelen in vielen Fällen unsehsdlic b : \\ cnn tc' die Ohcr-^timme 
stufenweis auf- oder abwärts geht, während der Uma einen i erzen- Uuiiileu- oder Uuar- 
tenaprung macht, demnach als zweites Intervall eine Quint entsteht, so ist nichts dage- 
gen einzuwenden, H» b. Und ebensowenig' trei^pn ß die ()(tav, welche als zweites Inter- 
vall erscheint, indem die ObersUmoiu von der None zur Oi tav abwärt«, oder von der Sep- 
time der Tonart eben halben Ton snr Octav aufwärts geht, während die Unterstimme eine 
Quint abwärts oder eine Quart aufwärts springt ; im zwei- und dreistimmigen strengen 
Satze ist diese verdeckte Octavparnüele zwar verboten, im vier- und mehrstimmigen aber 
durchaus sulassig, in der vollkommenen ganzen Cadenz ja unvermeidlich {10 c). Steigt 
y) die Oberstimme nnen ganzen Ton, also von der kleinen Septime, in die Octav, wSh» 
vend die unteie ihren Quartensprung aufwärts maclit, so entsteht eine eigentlich 
zwnr weniger r.u Inllipende, nichtsdestoweniger aber gleichfalls h.'Sufi^'e und oft p^anz un- 
vermeidliche verdeckte Octav {lO d). Weniger gut, wenngleich in den Milleistimmen zu 
dulden und ebenfhlls oft nicht su umgehen , in den iusseren oder beiden uberen aber 
wenn irgend möglich zu vermeiden, sind tf) verdeckte Quinten und Oetaven, deren Untcr- 
««timnic "ichrittweise geht, während die obere springt flo er, doch kommt die Quint unter 
/ auch in den Oberstimmen vor, und die Oetaven bei y, deren untere Stimme eine halbe 
StttJlB steigt, werden auch in Süsseren Stimmen ohne grossen Nachtheil anzuwenden sein, 
weniger aber die unter A, dcrrn Unterstimme einen ganzen Ton aufwärts schreitet. AVenn 
aber t) beide Stimmen springen, so sollen sowohl Quinten als Oetaven, wenn sie nicht 
demselben Akkorde angehören, also nur Veraetsungen desaelben sind, in den beiden 
oberen und in den äusseren Stimmen niemals, und auch in den Mittelstimmen nur unter 
Berücksichtigung des vorliegenden Falles gebraucht worden (i In Üetreff der unter 
ß und y, Beisp. c d angeführten Oetaven ist noch nachträglich zu bemerken , das« sie 
nicht gerne gesehen werden, wenn der Akkord in dem die Octav erscheint, nicht an 
Grundakkord sondern ein Umkehrungsakkord (Sextakkord, ist [k;. Jederzeit erlaubt 
sind veitdeckte Quinten und Oetaven, welche innerhalb desselben Akkordes, nur durch 
. Versetzung seiner Intervalle, entstehen. 
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Wenngleidi hier nur von Fortschreitungen der Consonanzen, und von Auflösung dar 
Dissonanzen erst weiter unten gehandelt werden soll, kann doch, um die Quinlenange- 
legenheil abzufertigen, gleich hier bemerkt werden, das« durch Verwandlung einer der 
beiden Quinten der Parallele in eme verminderte, die Fehlerhaftigkeit der Fortichreitung 
und Klangwirkung aufgehoben wird. Doch nicht unbedingt für alle Fälle. Jederzeit zu 
billigen ist eine Folge von einer reinen und einer verminderten Quint auf- und abwärts, 
wenn die zweite Quint die verminderte ist lüeisp. 11 aj. Der Fortschritt von einer vor- 
aoetehenden verminderten Quint su einer folgenden reinen encheiat jedoch nur dann 
unhedenkliih. wenn er um eine Stufe abwärts erfolgt fb], nicht aufwärts (c); zwar kommt 
auch diese Folge oft vor, doch behalt die aufwärtsgehende Auflösung eines verminderten 
Intervalles jederzeit etwa« Gezwängtes , weil seiner natürlichen Neigung , abwärts zu 
letolTiren, widertprodien wird. 

11 « b e 
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2? III. Fortsthreitung von einer vollkommenen Consonanz zu einer unvoll- 
kommenen kann in allen drei Bewegungsarten, sowohl in der Gegen- und Seiteube- 
wegung all auch in der Parallelbewegung stattfinden, mit der einsigen Auinahnw, daae 
man im strengen zweistimmigen Contiapunkt den Sprung beider Stimmen aus einem Ein- 
klänge auch in eine unvollkommene Consonani, in gerader Bew^ung vermeiden soll, 
(8. Contrapunkt A, Beisp. 3 b), 

BTV. FortechreitangviMi einer unvollkommenen Consonans sn dnaranderMi 
unvollkommenen kann in den meisten Füllen in allen drei Bewe^'unpsarten statt- 
haben, und ist nur durch folgende, in sehr vielen Fällen jedoch von der Praxis uube- 
aehtat bldbende Ausnahmen beschrftnktt Zwei Stimmen dOrfen nicht in grossen Teiaen 
in gerader Bewegung mit einander fortadireiten ; diese Folge ist fehlerhaft, sowohl wenn 
die Stimmen stufenweise sich fortbewegen, als auch wenn sie einen Terzensprung auf- 
wärts machen (Beisp. 12 a 6;. Unter a stehen die beiden Töne / h einander gegenüber 
und bilden das sogenannte im contra nach der Sprache der Solmisation (s. daselbst}, 
die übermässige Qoart, den aus drei ganzen Tönen bestehenden Tritonus. Diese Tenen> 
fortschreitung ist zweistimmig durchaus, im mehrstimmigen Satze in den Oberstimmen 
verboten ; die entstehende Spannung des übermässigen Quartenschrittes wird aufgeho- 
ben, wenn das / liegen bldbt (e). Audi wird der stufenweise und eine grosse Ten auf- 
wärts springende Fortschritt zweier kleinen Sexten (rf), deren querüberstchendc Glie- 
der ebenfalls eine übermässige Quart bilden, zuweilen untersagt; doch hat wenigstens 
die stufenweise Fortschreitung nichts Bedenkliches, eher noch die terzenweis springende 
Diese wie auch die anderen voranstehendoi Beispiele werden unter die unharmo- 
nischen Fortschreitungen gerechnet, wovon mit EinacblttSS femtrer dahingehAriger FiUe 
in dem Artikel Qu erstand gehandelt ist. 

h e ^ \ j I 




f 



I 



t 



C. AuflSsuBg der Dissoaaiuen. Der Begriti der Dissonanz ist im Artikel Consonanz 
nnd Dissonanz auseinaadergesetst. Unter Aufläsung versteht man ihren stufen- 
weisen Fortschritt in ein consonirendes Intervall, woduioh das sasarnnMOgesetttere V«r- 
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h&ltniu der iJissununz zu tinom einfacheren der CoBfOUanx ausgeglichen wird'j. Durch 
den Eintritt der ])issoiuau wird die Ralie und GeachloMenlunt vollkommener coneoni- 

rendtT l>rfiklani:sfi)rtschrcitunj;en untorhroclir n , aber auch zu<,'lt'ich ein anrt'g(Mide« 
Element neuer Hewegunj? hineingebradit ; mit der Auflösung tritt die Uuhe und Uefrie- 
di^ung der consonireuden lluinu»nie witiltr ein. Der Auflösung aber beiUirf die i)i.s!>Lj- 
■anz, weil sie unselbat&ndtg ist und nicht fUr sich allein gelten kenn, eondem jedevmit 
nn die Folfie, in rc^'ulär( in Kintrittr auch an die Vorau»s( tziin;r fim r ("nn'^nnanz jrehun- 
dcn i$t. — Die regulär gebruuchlen iJissunanzcu, das heitsst splche die, ehe sie auf einer 
eeeMwrten Tektseit Diaionanien werden, in der rorkergehenden acccntlosen Takl- 
»eit sclion als Consonan/cn sich haben hören lassen, müssen in der wieder darauf 
foli,TntI( ii schlechten Taktzcit. n n li Hr-^t ]i,'in\ iih( if dt < dis>(iiiit < ndi ri lutcrvalles, eine 
btule auf- oder abwärts in eine Consouanz fortschreite« . 8ü muss unter anderen in 
itm fiilgeHden BMcp. 13 der Ton der durch den fiaseUm d tar^diaeofliienden Beptime 
wird, eine Stufe abwärts in dm Ton h (der unter u eine Ten, unter b eine Quint, und 
unter e eine Best gegen den üaaa au-^nmclit sich auflöten. 





* 



= im 



'D- 



1 



rt, d: 



Hieraus ersieht man, dass zwar die Aut!<»><untr in t-inc (Vm'iojianz iit«iii,'t, ua>> aiicr 
^lÜlMr Ai^Monirendc Intervall durch den Stiiriit lasiimmi wird, «Icn die (Jt;^cn stimme 
^'e;;en den Auflöstingaton macht. Wir unterRchnden harmoniRche Dissonanzen Ton me- 
hidi.schen, und reidmcn zu den crsilrn'n mir rlie)rni^M>n, W( l( hc ni( h) atif lihi^s nielodt- 
schem Wege izufällig; durch Liegenbleiben uder Fortscii reiten einzelner ütiromen entste- 
k#, eondem den dissonanten Bestandtheil wirklich harmonisch diaeonirend» Akkorde 
(•i Arkicord auNniachi n. Also die Septinu im Sr < >i i nenekkorde und die verminderte 
Quint im verminderten 1 )iciklanv:e sammt ihren Unikehrungen, vorausgesetzt dass auch 
sie nicht blosse Vorhalte sind, wie unter Umständen der Fall. MelodiKchc Dissonanzen 
aind die Vorhalte, Weehselnoten, ditrtoniichen und ehromatis^en Durchgänge von einer 
Melodiestufe zur anderen; mithin auch die durch Alteration dissonircnd gewordenen 
Inter\"alle der altcrirten Akkorde fAkkordlll;, wie die übcrmässii^M' (inint iu) über- 
mässigen Dreiklange [c e die verminderte Quint und Terz im hart verminderten Drei- 
klange (A 4ßf) und im doppeltverminderten Dreiklanpfe ^fu), mit allen ihren Umkeh- 
Hingen. Die meisten harmonischen und melodischen Dinsonanzen haben die jjleichc Art 
der Auflösung, regulär abwärts, mit einander gemein, die übermässigen Intervalle treten 
eine Stufo nufvirta. Die dieeonirenden diatoniachen Durchlange sind in ihrer Auf lösung 
von derStelluBif ebhlngig, welche die harmonischen Noten, denen sie aU melodische 
Vermittelune: dienen , ^efjcn einander einnehmen ; demnach köniu^n sie aufwärts auch 
abwärts resolviren. Ausserdem unterscheiden sie sich von den reguiäieu Dissouansan 
Boefa dadurch, daaa ae ohne Vorbereitung auf aeeentloaem TaktgUede erscheinen und naf 
accentuirtem Taktgliede sich auflösen. In welche Intervalle jede besondere Oattmig der 
Dissonanzen sowohl auf fjewöluiliche als aussorgewöhnliche Art aufgelöst zu werden 
ptlcgt, ist in den besonderen Artikeln eines jeden dissuuircnden intervalles, so^ie unter 
Vorhalt, durchgehende Noten, Wechselnoten etc. auseinandergesetit. 

1 iti rului; Si»riill r <l;.4 Uiiiut- iiiiil < Ii tat \rrbot k»Bn «i:ui \ cr^jlrii hon : Z irlinn, Ittitutioni 
armtmtcJt* i.'w'i, Cap. \ VL-ir»u< lit zuerat L-iue Ui-^rüuduuy dM QuiuUcrbutr», und twar «Wiu h die Zahlva- 

w t ii lt i iiwr ; antlere Thcorvttkcr aiod ihm Maria gsMlt, la acuctter Zeit Z » m u I n c r , die Musik aod auaiksl. 
lartnw.« OisMeo 18S5, S. ISS. — llarparg , AnoMifc. ra torg e> Anleil. i. Gcaeralb. (1760), B. 95— M. — 



■ Dir NotbW«Sdfsk*'it di r Auflo-urig der DisMMSlIU^n in dj« lii> listi;< Irgme ( iiiiiioiiaii kaiii<t< n S' hon 
Mkrchcttu* und J oh a n ii i- » d r- M u r i •< . Anfatip dei 1 1. Jalirh. Ik>ch b>l>cii »ic uiir dir durchgehende, Doch 
nicht dir vorbereitete Dis«ountu.. |)i< ^ u.r auch der Vurhalt rliidi'ii kirh, gaiK regulär gebunden, auf | 
Takttheilc diMotiirend und auf di iu ii :i< httfolgcnden «rhlccbtru aufgcloat, wulil ertt etwa« später. 

4) DSM die Auflöiuog di r I)i>!-ouani hin und wieder nicht nur unterbrochen oder hinauageM-hobi'n, 
dem «ogar gani aufgeiMtbea werden kaxuk^ Ändert diese Bafel nicht. Miberc« darttber Vorhalt 12; Sep» 
ti IU < 2 ; K 1 1 ipsft. Dm Vebenebami der a«ptiawasufU«uat darob ciae sadere BtiauBo s. T«rw«eh- 

selaag der Aafiasaaff. 
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Türk, Anw. tum G< ncralbiisi»pielcn (Halle und LrijjjEig 1800), 8. 75 ff. — 8 u 1 » f r , Theorie der KhOnen KQnite 
(I.eipnif 179:{), Bd. III., Art. Quinten. — Hauptmann, die Natur d. r Jlariuouik und M< tnk, I,. ip^is: 1^53, 
8. 7ü. — AuMcrdem ia den l«brbti«hcm voo Fux {ßraim ad Ftumuttttm)^ Kirnberfcr (Kumt de* rciurn 
flatwa), Andr«, mteht«r «te. — Plali, ein AnfMt« in der CteilU, Bd. tt, B. TS: VebnrdM Ertubtound 
rnrrlaulitr der Quinlcnfolgen (ohne erheblichen Werth). — A. W. Ambro«, »ur Lehre vom Quintenverbote, 
Leii>ii|;, Heinrich Matthe« (ohne Jahr); recht interesiisnt, wenngleich des dai'in au«gc«prochenen Ansichten hier 
keineswegei immer beigepflü-htf t werden kann. — J. C. Lobe, vefainfMbt* ÜHBOiiMlahn fltr DUettanteo nad 
fttr Kenner, Lcipt^ IMl, 8. 10« a. Dm 6tit* 166 »acefttbrte Bei- 
■plel MU der H moll Fnge von Baeh nebenet.) Itt kein« offen- q tt |^ 
harr 0^t:l^ (li ii Ijst. n» eine im Durtti'.vuiiri' na''h»ehlag<'n<l<') timl yjf ■'' -''^ 

nuch wouigcr eil) U«^wei« dafOr, da»* offenbare Octaren bei Bach — 
•ehr oft Torkämen, wie der VerfaHer an vieleB WeUflii dn «OM- 
ttoniorirtcn Clavifr^s rn it-igini j^irh erbietet. 

Fournitare soU nach Walther's Meinung, der auf Fu rotiere sich bezieht, ein 
Mixtur^ od«r Ombelregistor m der Orgel sein; nadi Xooh ein in Prankrmch gewflhn* 

lieber Name einer grösseren Mixtur. 

Fraiizüslhchcr VioliiiHclilÜHNel , der früher hier und da in Frankreich (jelat 
ganiicht mehr] gebräuchliche G- oder Violinschlüssel auf der 1. Linie, s. Nolen- 
• chrift B. 

Frniieiicljor, ein mehrstlmmifjcr, nur mit Frauen- .'resp. Knaben-' Stimmen be- 
setzter Chor. Für gewöhnlich ist er drei- oder vierstimmig, in jenem Falle gemeinhin 
tOx t Soprane und 1 Alt, in diesem (ttr 1 Sopcane und 2 Alte, und zwar tritt er entweder 
ganz selbRt&ndig für sich auf, oder in gemischten Chören als mit anderen Stimmencombl- 
natitmcn abwechselnde Gruppirung. In selbständiger Verwendung dient er meist nur für 
kürzere Ü&lze, Chorlieder u. dergl., kann auch in den grösseren muaikalisch-dramati- 
•ehen Werken, duicli die Situation bedingt, wirktam sein; im flbrigen itt sem Kreis be- 
schränkt, grosse Aufgaben darf man ihm nicht stellen. Denn »ein Gesaramtumfang ist 
klein, die pedränirtc T,rii,'e und Klan^'ühnlichkeit der Stimmen lassen ♦•ine kunstvolle und 
dabei klare Uurchluiiruug mcht gut zu, der Gesammtklang ist niunoiuu und dabei mark- 
los, weil die aonore Gravitit der mlnnliehen Stimmen felilt. 

Frei, Beiwort, bezü^^Hch « auf Einführung mancher Dissonanzen, denen unter ge- 
wissen Umständen, abweichend vom eigentlich geforderten gebundenen odtr rorberei- 
teten Eintritte, ein freier gestattet ist, also ohne dass sie' vorher als Consonaiucu gehurt 
worden j^ind. Dasu gebdren die kleine Septime in vielen Fällen, die Terminderte Septime 
j»ewöbnlich, die verminderten Intervalle überh;iu|)t sehr häufig, ebenso manche Vor- 
halte, alle Wechselnoten deren Wesen im freien dissonanten Eintritte beruht, die Durch- 
gänge etc. Hiermit in Verbindung 6} bezüglicb auf weniger strenge Befolgung der für 
den strengen, gebundenen »der contrapunktischen Satz überhaupt ^'eltenden und von 
der Natur der Harmonie und richtigen Vocalitiit abgeleiteten Regeln, in Tonsätzen frei- 
eren Stiles. Daher die Unterscheidung zwischen strenger und freier Schreibart. S. Stil, 
e) In Bezug auf die ganze Entwickelung der Form im Grossen, insofern die von der 
strengen Kegel befreite Schreibart Formbildungen nach sich gezogen hat, die von denen 
der gebundenen erheblich abweichen. Der Unternchied zwisehen strengen und freien 
Formen fällt aber mit dem zwischen nur strenger und freier Schreibart nicht vöUig zu- 
laaunen; denn ein Tonstflck in freier Form, eme OuTertnre i. B., kann doch in gebun» 
dener Schreibart gesetzt «ein. Näheres s. 8 1 i 1 ; M u s i k 11. 

Freres de In paHslou. Eine der im Mittelalter zu Pari« bestehenden. 7nr drnma- 
tisphen Aufführung geistlicher Schauspiele (Passionen, Mysterien) coucessionirten GeseU- 
schaften. 1648 trat sie ibr Theater an die neue Gesellsdiaft der Com4iien§ ab. 

Freslele, Fretel, Frtiiou, eine Art PanspCeifb, deren die fraatOsisehen Mene- 
triers im 12. und 13. Jahrb. sich bedienten. 

Frosch, franz. Hamte, ein Thcil des Bogens der Geigeniustrumente. S. Bogen. 

F*8chlttsml oder Basischlasael, a. Notensebrift B. 

Fucb8Scbw«nE (Veximgister an alten Orgelnj, s. Noll me tangere. 

Fugn, die Fuge; — authenfica, wenn die Noten de.« Fugenthema aufwärts 
schreiten; — " duc, a Ire soijgvili, mit zwei, drei Subjectcu; — composita^ ruetOf 
das Thema schreitet stufenweise fort ; — contraria, per motum conirariumf Qe' 
genfugp, dif Nachahmung geschieht gleich von vorneherLin in der Gegenbewegung ; — 
doppiOf Doppeifuge; — homo^hona, mit im Einklänge erfolgender Beantwortung 
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und Nachahmung; — impropria , im-;/ u laria , uneigentHrhe, mit willkürlicher Ein- 
richtung; — incompoaita, das Thema Hchretlet sprungweise furt; — iibera, aolutOf 
»eiolta, mit frrien Zwiaehmaitien } — cbligaiu, strenge Fuge, alldn «ns dem HaupU 
sntzf 'iintl Gegensätze; entwickelt; — per <nsin >•( thfn!ii, mit Nacluihniun^: im ver- 
mischten Takttheiltt; — per augmentationem , mit Nachahmung in der Vemehiung} 

— p0r diminufion*mt mit Nachahmung in der Verminderung; — per imitattO' 
M«m interrtiptunif mit unterbrochener Naohahmung; — periodica^ mit freier, 
periodischer Nachahmung; —' p l a if a l i s , wenn das Thema herunterwärts schreitet; 

— proprio, regularit, eigentliche Fuge; — recta, aequaiis motu», mit Nach- 
fthmtmg in der gewöhnlichen Ähnlichen Bewegung ; — reditta , der Fugenmtt wird an 
End« oder in der Mitte von allen oder einigen Stimmen auf canonische Art gefllhrt. 

Fugara , ein otTcnes Flötcnwerk in der Orgel, von H und 4 Fuss, enger Mensur, 
dbher etwas •schneidendem aber sehr aixgeaehnieiu und edlem geigenarti^em Klange. 

Vugaiii^ /uffa irregularin, f ugirtcr Satz; ein fugenartigea Tonstück, indem 
jedoch die zu einer eigentlichen Fuge [regularis) gehörenden Theile mehr oder weniger 
'frei und villkürlicli beliaiuldl w( rtlr n. S. auch Fuge D. 

Vu§t^/ttga perioäica, mit periodischer freier Nachahmung,' ' . Eine polyphone 
Tonfonn, der im wesentlichen nur ein musilialiBCher Hauptsatz, welcher das ganze Stück 
hindurch von allen daran betheiligten Stimmen, in einer gewissen Ordnung abwechselnd 
und nach bestimmten Kegeln nachahmend vorgetragen wird , zu Grunde liegt. Jede 
Stimme ist, dem Wesen der Polyphonie gcmäüs, Hauptstim^me, allen abrigen g^eichbe« 
lechtigt und hti Darchftihning des Thema gleichbetheiligt. Ein bedeutende« Unteiw 
scheidungsmerhmal der Fuge von den freien Formen ist die immer w iedcrkehrende und 
in die Stimmen derart verwebte Nachahmung de."* Haupt^ntzf s , dass das ganze Ton- 
stück ohne FeriodengUederung (im Sinne freier Formen, duniu strömt, bis alle Stimmen 
stt einem gemnnsamen Schlüsse eich neigen. Von dieser Btgeneohaft schreibt sieh andi 
der Name Fuge*' her, abgeleitet von fugi re, fiu/are, fliehen, verfolgen, »weil eine Stimme 
» von der anderen gleichsam wegtliehet, und auf 'solcher FTucht, welche lateinisch fuga 
heisset, auf eine angenehme Art verfolget wird«'/ . Eine andere ebenfalls hier und da su 
findende WorCableitung, von fagen, also ein TongefOg«, hat keine Bedeutung,, weU die 

Fugenform keine Unterscheidung von anderen Formen dadurch erfahrt. Ehemals 

verstand man unter Fuge das, was wir heutzutage Canon nennen *) 'ß/ffa cftnnnica, totalis, 
iniegra, umversalijt, vera, in coMeguenza), die den Fugensatz anhebende Summe wird von 
den abrigen Stimmen ununterbrochen nachgeahmt, die enge» canontsche Naehahmui^ 
herrscht durchaus. Die Alten kannten zwar auch die rt' h'ige fugenmässigc Reantwor- 
tnng eines durch verschiedene Stimmen gehenden Toogedaukens, der fugirte und imita- 
torische Sat« ist flberhaupt Anfiing und Grundlage aller Kunstmusik; id>er die Fuge in 
nnserom heutigen Sinne \periodicn, ptoHalk, ßractä] mit periodischer Nachahmung, in der 
ein oder mehrere Ilauptthcmen den ganzen Satz hindurch in allen Stimmen verschieden- 
artig combinirt und verarbeitet werden, hatten sie noch nicht. Von dieser periodi- 
schen Fuge soll hier gehandelt werden, und swar in folgenden fldnf Abschnitten i 
Ji. Die wesentlichen Theile; //. Engführung und Orgelpunkt; C. Form} 

J). Arten; E. A c s th e t i s c h e Bedeutung. Die Form der periodischen Fuge 

{gleichviel ob einfache oder Doppelfuge) hat fünf wesentliche Theile, es sind: Führer, 



t) Zuu» Unter»chirde von der itri>ii|^t.'ci nnd ununirrbruclicricn im Canon. 

2) Pratoriua, Ayntofma muaitum. WolfcDbiUtel JGiU, III. 21 : Fugae nihil ütiud «wil, ui ait Abhmt 
D. Joknnes Naelll«, («mm 4ifH$d«m themalu per diitinettu locot erthrat rmultatiaim IFmumm ilHm Ktmtm 
mK mMMfmta*. Bieta» nmt amt»» ißigando^ quia rox voetmj^ai, idtm min da prnunio, JtaUf 0Mml«r 
JSetremri : Rktrean mim id»m ««<, qntd immtigme^ qua«r«re, «xquirer«. mit Mm mmMben vod iiaeluQehRa) 
diewdl die Ikaotiniiif daar gnteu Tigea ntt •ondertahrem flein Mit mllen Winkrln xtisttnuneoteMiciit w«irdett 
iBMti, wli «n4 vfT nMMhwlci An «nd «rtbe dioelb« ia eiaander fcfagt« feSoohttn, duplin, pir dinehm «I te- 
dfirMlam, «Mf contrmrium, onUDttteb, kSiwtticb uad WMsalb^ WMUMDciigetHrtelit, Tnd bit zum nidc hinan», 
ftfaliit werde« kSone. Jfom «e ita« fiftr» mmAm inaMW JrwtjnMi wf ii wi» !» aatUrnttdum est, ti pro tert« 
JMmmm maimr« •pUu F^9t fnwr«, atfut tmlat A«m «I luaiMH caMllMiM» fiüjmgtra JMewrtt. 

3) Matth«*on, Vollk. Capellm. 1739, 8. 368. 

4) Joan. Tinctoris, Urminorum Musica« dißinitorium (ptwa 1 477): Fuga eit iJemtitns pnrliuin eantui 
quo ad Htilor«m, nomen, ßtrmttm et inUrdum quo ad locitm nctaittm »l p<Muarum nuarum. — C h r i » t. IJ e ro a n - 
tia*, Iiafioft artis mm. IWR: Fnifa i't >u> m-1' lii?r (.i>;uii,', J;i i-tln-hc Stmim>Mi aus einer linfi-n, und immer 
eiae die aodere f leieh»am ja^t. — Vergl. auch Mattheson, ». a. U.Uber gebunden« (Canooa) und ^ei« 
(pniodiaShs) FUfMi. 
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Gefährte, Gegensatz, Zwischensatz und, wennauch nicht eigentlich als vr irk- 
lich besonderer Thcll anzusehen, der Wicderschlag; ausserdem noch zwei fernere, die 
iwar nicht in all« Fngoi vorkommea, ohn» dH« man de dämm aber nnweMntUdi nen- 
nen könnte : E n r f 0 Ii r u n j::: und O r o 1 p u n k 1 nSmUrh . 

A. Sie wesentlichen Theile der Fage. a] Der Führer, Thema, Hauptsatz, 
Vordersats, dux, gnida^ $ubjeetum , vo» antaeeden», soggettn, propoata, 
»uj'et, ist der einer Fuge zu Grunde Heftende unddieeelbe anhebende melodische Ilaupt- 
fjjedanke*). Näher zu betrachten sind: Ausdehnung, melodischer Gang Tonschrittc, 
Ambitusj, lihythmus upd harmonischer Grundgehalt. In Ansehung der L&nge oder Takt- 
fahl iet daa Thema an keine feite Regel gebunden; nnr im allgemeinen liest eich sagen, 
dasR es in möglichat fester und gedrängter Gestalt einen abgeschlossenen Toninhalt von 
Bedeutung ausdrücken soll, äbnlkh (U r 'I'licmaperiode in freien Satzformen. Es kommen 
ganz kurze Themen vor, deren Lunge nichi mehr als drei, zwei oder nur einen Takt b^ 
trigt, mitunter finden sieh Themen, die mehr nur rhythmiseh ausgeprägte Motive oder 
Kguren als wirkliche Melodien sind l.iUacco gin;u\iit . Hut nun ein kurzer Hnu])ts!\tx 
vor einem breit angelegten den Vorzug leichter aufgefasst und behalten, bequemer durch- 
geführt und, ohne langweilig und schwerfällig tu erscheinen, öfter wiederholt werden zu 
können, so muss doch auch ein solcher mr Aufhahinc ciiu s gewissen Inhaltes hinläng- 
lichen Raum bieten, um etwas zu bedeuten, genügenden Stotf für eine interessante Durch- 
führung zu liefern, und nicht als kleinlich und unerheblich leicht vergessen zu werden. 
Auf kräftige Ausprägung muss man jedeneit bedsoht sein und neh bemühen im Fugen- 
thema, wie nur irgend nndersMo, mit wenigem viel und das Richtige zu sagen; denn dn 
Tongedaiiko der so oft wiederholt wird wie der Hauptsatz einer Fuge, darf nur aus einer 
Empüudung hervorgehen, die, un sich kräftig und bestimmt, von jeder Unreife des Aus- 
dradies entfernt ist. Will man hingegen der Ukage eine ftusserste Orenae setaen, wobei, 
wie in Betreff der Ausdehnung überhaupt, das Tempo nicht ausser Acht zu lassen, so ist 
«olche im siebenten, höchstens achten Takte, nicht gar zu grosse Taktnrt und wenigstens 
m&ssig schnelle Bewegung vormuHgesetzt, zu finden. Ein zu langes Thema kann unge- 
mein monoton durdi aUe fll|iuBen'lMpd Wiedersdilige sich hinschleppen , und die 
Xöthigung so vielfache "W'iedenioluiigcn in^cuhon n, muss die Aiifnicrksamlieit abstum-. 
pfen ; ausserdem kann es die ganze Form leicht zu ungehöriger Breite auftreiben und 
leicht schwerfällig in der Behandlung. werden vergl. Andamento). Beim Tongange 
ist zu btrflc^siehtigen, ob das ThemlNu einer Vocal- oder Instrumentalfuge dienen soll. 
Haben nun zwar die Gesetze, welche sangbare Einrichtung einer Melodie betreffen, eben- 
sogut für Instrumente yie für Singstimmeu grundlegliche Geltung, so ist die VocaliUlt 
flllr jene doch eine andere*^ als fttr diese. Der Ambittts -(Umfang, Spannweite) eines Cie- 
sangtbema muss nothwchdigerweise begrenzter sdn als der einer InstrumcntalnBelodie, 
die Scxi und Septime werden nicht gar liäufig überschritten, Oetav und None nur sehr 
selten uuil dann wenigstens nicht andauernd, sonst wird der Gesang bei Transposition in 
ander^ToiAHcn unbequem oder gar unausführbar. Aber auch in uistrumentalftigenthe- 
men ist ein zu weiter Ambitus zu vermeiden, indem sonst Durchkreuzungen mit den an- 
deren Stimmen die Anschaulichkeit und deutliche Vernehmbarkeit des Thema, nnmenl- 
lich unnn es in mittleren Stimmen liegt, sehr leicht beeinträchtigen können. Doch findet 
sieh bisweilen ein bis zur Dedme, auch wohl Duodccime, erweiterter Umfang. Bd Cia- 
vier- und Orgelfugen ist ausserdem auf die Spannweile der HiukI und Bequemlichkeit 
der Ausführung Rücksicht zu nehmen. Meistentheils überschreiten gute Fu^enthemen 
deo Raum einer Septime oder Octay nicht. Ob daa Thema figurirt sein oder in dnlbehen 
festen Tonschritten ohne allen .Schmuck sich bew^;en soll, hängt TOn der Absicht des 
Tonsntzers ab, an riehtiger Stelle ist eins sn gut wie das andere, vorausgesetzt dass die 
Figuraüoa ausdrucksvoll und nicht leere Tundclei mit iSoteafiguren ist. Meist ist es so 
beeehaflieiii dasa entweder in einer anderen Stimme gute Dtndungmi sidi dagegen setwn 
lassen, und dne der gebundenen Schreibart angemessene Begleitung mflglidi wird; oder 



5) IM« Bcnrnauog Fahrer, welche auch ich hier b«ib«haltr, «vennglrirb mftn lip hip un<i dn für veraltet 
tillArt bat, stammt d«h«r, daaa der rnclotliache Uauptafttt im \ i rlaufc der Fuge baiiptaAchlicli in iwci Gesttüten 
vorkommt, von d«B» DUO di« naMBvlMode und ment aaftretande Fahrer «rant, wail si« der uSeiittfolgeiMlMi, 
von ihr abhftiicifMi (dMR OflUitan), fMclwaa di« Balw vonddiMl, wetolM diast bd KadMlmu« doaa- 
Mblagen bat. 
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es enth&lt selbst Ligaturen, in welchem Falle ihm h&u6g, auch wenn es zum erstenmale 
ab Fuhier «ndiebt, «Im begleilendo Stranne beigegeben wird, draut dank dieee dt« 
Metrum im Gleichgewicht erhalten werde. Auch muss man gleich bei Anlai^e desselben 
auf einen guten Gegentatz bedacht sein ; bei Vucnlfugen ist der Haupt.satz meiHt einfach 
gehalten, und wenn der Gefahrte ihn übernommen hat, wird (von der Stimme des, Füh- 
nnf dem Gegensätze) auf Hauptworten de« Redesatxes dagegen fignrirt. Sonst lieft der 
Gang flcr Mt'lodie durch Rt'j^eln sich nicht vorschreiben; einen Sprung zu Anfang von 
der Hauptnute in die Luterquiut verboten die Alten, weil ein solcher die Tonart, die aus 
dem Tongange immer deotlioh «u erkennen eein eoU, ungewiee maeht NMshtadeetowe- 
nigtr n'wht es schöne Fugenthemen, in denen diese Kegel unbeeofatet geblieben ist*). In 
der Khvtiimik des Thema macht sich der schnn vorhin angedeutete, die Fuge von 
allen freien Formen merklich unterscheidunde Churacterismus gleich von vorneherein 
gehend s ein Fugenthem» pflegt niekt Periode mit rkytbmieck deutliek merkiriem 
Abschnitt, Vorder- und Nachsatz gegliedert und die Taktsumme braucht keinesifi|gg;eji 
gradzahlig zu sein ; die Fuge Imt überhaupt keinen Periodenhau im Sinne freier Formen^ 
es ist keine andere rhythmische Gliederung darin als die aus dem Accentzusamm^n^ 
■eklaea dea Taktea eich ergebende, obne weldie rine geordnete Tonbewegnng aberbau|it' 
nickt denkbar ist. Finden sich rhythmiHche Gruppirungen im Thema, welche einander 
ein gewisses Gleichgewicht halten — manche Themen zerfallen durch einen Ein'^chnitt 
in der Mitte in zwei Hälften von oftmals verschiedener Bewegung, oder weisen eine durch 
l^ei CT l Iniliehkeit entatebende Art Ton Gliederung auf — , ao liegt dodi wirklieh rhjpth- 
■ladl glcichmäsRiger Periodenbau gnmicht im Sinne dieser Kunstform, wie weiter unten 
noch deutlicher sich zeigen wird. — Auf welchem Takttheile der Gesang anhebt iat 
gleichgültig, der eigentliche Schluss aber erfolgt stets auf einem rhythmisch betonten, 
wennauch zuweilen noch eine Kürze auf acccntlosem nachschlägt. Doch ist das Ende dee 
Thema nicht jederzeit deutlich markirt, nirht seifen geht es, ohne dazwischentretende 
Pause oder ein anderes Zurruhekommcn der Bewegung, gleich in den Gegensatz über. 
Eine hier vnd da an findende Regel, daaa daa Thema nidit mit einer vollkommenen 
(fli^nMlclausel enden dOrfc, indem, ausser am Ende der Fuge, keine vollkommenen Ton« 
4lMlase vorkommen sollen, hat nichts zu l)e<leutf'n. Denn der feste Schluss kann dem 
Thema, namentlich wenn es etwas lang ist, sogar einen besonderen Is'achdruck geben, 
nad idierdiea iat den einaelnen Stimmen in der Fuge gamieht Terwehrt Tollkommene 
Sdilussclauseln auszuführen ; solche dürfen nur nicht in allen Stimmen zugleich vorkom- 
men, sondern es soll auf oder vor der Schlu>;sn<)te der Cadenzformel des Führers der 
Gefährte eintreten, damit keine Unterbrechung des Flusses durch einen festen Kuhe- 
pnnkt entatehe. Themen mit fiaaten Schluaaetauaehi flndm aieh hiuflg genug bei den 
besten Meistern. Endlich muss die Melodie einen geaiinden und richtigen harmoni- 
schen f! r u n d e h a 1 1 haben; je fester und bestimmter in den Tonschritten sie ist, 
desto kräftiger und natürlicher die Harmonie. Duldet das Thema ohne Zwang mannig- 
fiidie haraumiaehe Behandlung, so um so besser. Ebenso kann eine Versetzung aua der 
Dur- in die Molltonart und umgekehrt sehr nutzlich sein, doch lassen nicht alle Melodien 
solche gleich gut mit sich vornehmen. Bemerkt wurde schon wie wesentlich es ist, den 
Tongang des Führers so einzurichten, dass in den Contrapunkten gute J<igaturen — die 
Seele des contrapunktischcn Stiles — , Figurationen u. dergl. sich anbringen lassen. Und 
zwar soll nicht nur in einer Stimme sondern in mehreren Stimmen zugleich ein guter 
Contrapunkt möglich sein ; einen einzigen gegen eine Melodie zu finden hat keine Schwie- 
rigkeit, wohl aber mitunter die Herstellung mehrerer. In allen dieaen Besiehungen soll 
man das Thema vor der .Ausarbeitung wohl untersuchen und studiren -, denn ea ist ein 
groascr Schritt in die Arbeit hinein gcthan, sobald der Tonsetzer sein Tliema ganz über- 
aieht, ein schickliches Contrasubject dagegen erdacht hat und weiss, auf welchen Ionen 
dea Thema und in welchen Intervallen er die flbrigen Stimmen enge Xachahmungen mit 
ihm eingehen lassen kann. Namentlich dem Anftngei im Fugensatze werden bei der 
Ausarbeitung viele Hindernisse sich in den Weg legen, wenn er nicht vorher genau sich 
unterrichtet hat, ob sein Thema hinlänglich biegsam oder widerspänstig ist. Uebrigens 



6) Varfl. Marpurg, Abhandl. von der Fugi-, UcUp. Th. I. Taf. XII. 1, 2; im ferneren, MatthtSOQ 
VoUk. CspsUm. 8. 369, w«Mlb«t »nah tob Biaricbtoiif des OsOturtMi >mHlhrlich («hsiidilt wird. 
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thttt man gut, dtus Thema gleich im Canon anzulegen, der Enj;^ührungen wegen (s. wei- 
ter unten B a). Hin^idits den Moduletioniiganges ist et der Periode ähnlich ; es herrscht 
entweder (i Aiv Tliuipttonart durclnvcjr, wohei der Gesang aiuh mit der Dominantnote, 
Terz oder i:>ecund anheben kann ; oder b) es wendet «ich in die Dominant und cadenzirt 
darin ; oder e) es modulirt ans der Haupttonart ia die Dominant oder einen anderen lei- 
tereigt nc n Ton, kehrt aber am Schlüsse wieder in den Hauptton surOdi. Solehe Themen 
aber sind tlie »eltensten, der Tonfjani^ wird unruhige- 

A b] Der Gef&hrte, Antwort, Nachsatz, cowi es, vox consequens, con- 
t0fU9Haa, rt'gpoBta, reponae, die dem Führer didi anschliessende, ron einer ande- 
ren Stimme in einer gewissen höheren oder tieferen Tonreihe vollzni^ciu' Nachahmung 
des Hauptsatzes. Der Gefilhrtc hebt seine Xacliahmung an entweder unmittelhar nach* 
dem der Führer den Hauptsatz vuileudel hat, oder schon bevor dieses geschehen ; mit- 
unter findet man dem Ftthrer auch noch einige Noten angeh&ngt, die nicht eigentlich 
zum Tliema j^ehoren, sondern nur zum Kiiitritt des Gelahrten überleiten. Das Thema 
aber soll wenigstens bis zu dem Punkte, auf welchem der Geßihrte damit eintritt, von 
diesem beantwortet werden , der Eintritt des OefiUirten also vor oder mit dem Schluss 
des Führers^ ohne eingeschobene Verbindungsnoten, erfolgen; im weiteren Verlauf der 
Fuge können Ausnahmen hiervon stattfinden, der Gefährte darf sich etwas vom Führer 
trennen. Tritt nun in einer, angenommen vierstimmigen Fuge der Fuhrer in einer hohen 
Stimme auf {Sopran und Tenor sind hohe, Alt und Bass tiefe Stimmen), so folgt der Oe- 
fihrte in einer tiefen, und umgekehrt; alsdann erscheint wieder der Führer in der zweiten 
hoheui resp. tiefen, und der Gefährte in der zweiten tiefen, resp. hohen, Beisp. I (lisch, 
Wohltemp. Clav. II.;. 
I 




Das Intervall, in welchem der Gef&hrte den Führer nachahmt, könnte in der Fuge eben- 
sogut wie in anderen Imitationen ein beliebiges, die Secund, Ten, Sext, Octav etc. sein; 

im Ursprünge und Sinne dieser Form liegt aber, dass man nur die Quint oder untere 
Quart) dazu wählt. Haiiptursache dafür sind die natürlichen Quintabstände der vier 
Orundstimmen, Sopran, Alt, Tenor und Bnss ; eine z. B. dem Alt bequem liegende Me- 
lodie singt der Sopran ebenso leicht eine Quint höher, der Tenor eine Quart tiefer, und 
so können in der Quintnachalnnung gemisclite hohe und tiefe Stimmen einander ant- 
worten, eine Nachahmung in der Octuv würde natu rgeini\.ss den beiden hohen oder den 
beiden tiefen Stimmen sukommen. Da cüe Fuge ursprunglich Oesangfbrm und die Instru- 
mentalfuge nichts anderes ah ein, wennauch nachher sdbständig gewordener Abkömm- 
ling der Singfuge ist, so musste , weil in der Fuge nur ein einziger melodischer Haupt- 
sats'j herrscht und dieser von allen Stimmen wcch»elweise vorgetragen werden soll, 
nothwendigerweise auf den natflritchen Umfang derselben Rflcksicht genommen und das 
Intervall für die Nachahmung so gewählt werden, dass das Thema für alle Stimmgattun- 
gen gleich ausführbar wird. Deshalb erscheint die Einrichtung , dass der Gef&hrte den 

') Bsbtllitr vurlaiifig ii:lpichgOUig, <\n»» i ino l'ujfc iiiclircrc Tlivinrii liatM ii kaaB,aaiwaitlir,da 4Im0 dach 
cigenUich akllto «aderoi aU Xheilc eiae* Utuptfedankeni oder UaupUatica «iad. 
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Fahrer in der überen Quint oder, was dasselbe ist, in der unteren Quart nachahmt, wie 
b der iktt einzig geltenden Quint fuge geschieht, durch die Natur der StimmgattUB« 

gen selbst veranlasst. Im ferneren aber bilden Tonika und Quint einen cinlieitlichen 
Tongcffonsatz, wodurch die Tonart ihrem jjanten Begriff nach dargeleirt wird; das Ver- 
haltniss des Gefährten zum Führer begründet sicli auf dem zwischen Quint und Tonika, 
und nur im wettnen Veri»uf (der >w^n Dttrehfohning] der Fuge kommt ei vor, dm 
Führer und GefJlhrte Ihr Tonika- und Dorainantvorhältniss veHasscn und Xuchahmungen 
in anderen Intpnrallen erfolgen. Zu den bei Feststellung der Form getroffenen Einrich- 
tungen gehört, dass bei Versetzung des Thema in eine andere Stimme und Tonart oder 
OetaTgnttung, die halben T6ne der Tonrtthe (des mi-fa der Solmisation^ von der Naeh- 
ahmunp in derselben Ordnung beibehalten werden mö«:9f'n , in der sie im Haupt«!atre 
erscheinen; im anderen Falle würde die innere Aehnlichkeit der Melodie verloren gehen 
und die Modulation aus der Natur der Tontrt heraustreten. Mdglichst genaue Aehnlich» 
keit und Einhaltung derTonalitüt zwischen Führer und Gefährten sind aber zwei wesent- 
liche Krfordcmtssp einer richtigen Beantwortung. Folgende Melodie 'lk'i?«p.2 a\ nun der 
authentischen Tonreihe nU Führer einer Fuge angenommen, soll als Gefahrte in die pla- 
fältsdie, oder, nach unsenn jetsigen Sprachgebrauch, in die Dominant (dne Quint höher 
oder eine Quart tiefer) versetzt werden (b); vollkommene Aehnlichkeit ist ohne alle 
Schwierigkeit aufrecht zu erhalten : 



2 a Führer. 



b Gelehrte. 








ho— #H 













Dran die 4 mlea Stufen der authcntUchen Tonreihe de« Fahrers kommen mit den 4 enten Stufen der pla^- 
llMh«p dtt-Gcftbrü« in §lcleh«ii iBtemUenTcrhUtniMen abrraiaf in bcidea li«gt der halbe lioa xwischt n der 
dritten vnd Tf«rtoB Stare. KImM» vrrUlt sieb, wcna ein Thrnia, weleba dl« 4 mUm Btuftn der pla^u»elt«n 
Tonrrihe urnfM«!, in die avtkeDllKlui nneiit wmteB soll, Ut isp. 3 : 

3 Führer. Gefährte. 



Wollte man hingegen foigencleu Satz lieiip. 4 a in der unter b beigefügten Weise lum QefUutcB machen : 
4 A b 



i 



*ij fulifon \Tei)iT die (r.in/i n mi'l !i;vlliriiTöne der Malodie in di'r;^rlben Ordnniig auf rinamli-r. nocli sind die tlren- 
<en der Tonart eingthalu-n ; bei allur aoaebeinenden Oteichlu-it^t doch die innere Ai-hnlichkeit verloren gi-gan- 
faa and die Katiur der TMii«rt ttbcnehittteD. 

Diese Verwickelung wird durch die Terschiedenheit der Lage der Halbtöne in der 
authentischen und plaguliBchen Octavüfattung, oder, anders nn^pedrückt, durch die Un- 
gleichheit der beiden Uäldeu der Octav veranlasst. Denn in der authentischen Toureihe 
einer OotaTgattung erscheint die Quint »Is Mittelpunkt, die untere Hftlfte enthält 5 Stu- 
fen (also von T aus C d ef g], die obere hingegen nur \ ig ah c). Die plagalische Ton- 
reihe aber, durch den Grundton der authentischen getheilt, ergiebt das urof^ek ehrte Ver- 
hältnifls: die untere Hälfte umfasst 4 {gahcj, die obere 5 Stufen [cde/g). Wenn 
demnach ein Fugmithema ab Führer in der authentischen Tonreihe die grössere Hftlfte 
der Octav -also von c —g] durchschreitet, so bleibt für den Gefährten in der i)la.i;alischcn 
nur die kleinere Uälfte {g —c), es fehlt ihm also ein Ton am Umfange des Führers. Und 
ebenso umgekehrt: durchschreitet der Führer die kleinere obere HSlfte der Octav, so 
bekommt der Geführte an der gröeseren tinteren Hälfte einen weiteren Umfang , nU er 
ei;rciitlich auszufüllen hat. Im ersten Falle mu<5s also der Gefährte seine Naduilimung 
um einen Ton verengerui dadurch, dass er ein Intervall wiederholt oder kleiner nimmt, 
Beisp. 5 a, im zweiten um ebensoviel erweitem, dadurch, dass er ein Intervall um eine 
Stuf« grOwer nimmt, 6 1 
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WoUte der Gefahrte die unter 6 eingeklammerten Tonschritte c h ä i\x Anfang des Fuh- 
mn mit g /* a be«atwort«ii tmd lo fortfiihren, m> wttrde die TonurC Tezisdert und der 

Gefährte auf </ttattftttf« ui Schlüsse hinauskommen, und vollst&ndig in die Domiiuuit 

übersetzt statt nur au« der plafjalischon Reihe dvi Hauptlones beantwortet ertoihniMII* 
Da« Beiup. 4 a angeführte Thema war« aUu fulgeudermassen zu beanlwurten : 



Auf diese, durch die alten Tonarten veranlasste Einrichtung? de«! Gefährten gründen sich 
die auch heute noch grösstentheils beobachteten Kegeln für die lieantwortung. Weil bei 
unserer Quintfuge Führer und Gcföhrtc aus solchen Inter^'allen bestehen, die auf den 
Hauptton und die Dominant sich beziehen, ao pflegt man, um zu wissen, welche Inteiv 
valle dieser beiden Octavreihen einander antworten müssen, die beiden Reihen derj^f^stalt 
unter einander zu setxon, dass sowohl in der Mitte als am £ude der Uauptton gegen die 
Obet- und Unteidominiot m stehen kommt, aUo t. B, in Cdur : 



Octav des TIau^)ttone 
Octav der Dommant 







: -iniTc M i 




r 

? 


d\e\ fg 

a \ h ] c 


d \ e 


/9 



kiciiicrc Hälfte yr«i»«*re Hälfte 

Himwue ersieht man, dass das g dem c, das a dem d, das h dem e etc. antwortet'), und 
daher sind folgende Kegeln für Einrichtung des Gcßihrtcn fi si^'cstcUt : I) Der Gefthrte 
antwortet mit der Quint, wenn der Führer auf der Tonika anlitd)t 'Bt-isj). 7) ; und umge- 
kehrt 2) der üef&hrte antwortet mit der Tonika, wenn der Führer auf der Quint anhebt 
(Beisp, ♦>). 

7 Fahrer. Gefthrte. 





3' Schliesst der rüluc;- mit drr Tonik.i od. r nii' dt-r Terz derselben, so macht der Ge- 
f&hrte den Schluss auf der Dumiiiant oder deren Terz , wie Beisp. 7 und S. 4; Schliesst 
der Fahrer enf der Dominant oder ihrer Ttrs, so macht der Oefiihrte den Sehlaas auf der 
Toniim oder deren Ten (Beiap. 9). 





1 



Die Uebercinstimmung zwischen liaupttonsnote und Dominantnote ist nicht allein wenn 
fie AiifimgB-' und Sehluaanote sind, aufrecht au erhalten, sondern auch bei in der Mitte 
vorkommenden Sprangen von der Tonika auf die Dominant und umgekehrt. — Leich- 



>> I K« kiiiiiiir. ;»1m r auch Öfter» vor, da«» «lie Sexl mit der Ti r ■, die (Juint mit der s, i uml , fr. h»'ant\vnrt»-t 
wird: >in li.i^i.i.l «•-itT unten. 

St) Itiv^t üutt in die Quint vorüetstf MUte Mf«DtUcii &uf)Uig«n a kl weil aber Uer mit der tluiot »ohc- 
Wnilr Knhrrr vodi ü«nihrteii mit drr ToDika beantwortet werdeo nniw, wira der Tenwupraqg d« Fttbrcn im 
OffAhrten in cinf ä«caad »erwaodplt. 

Kl) WpgcD dar grMwna Hüft« d«r Oetw« in wdeh« hier iter GclUirte m sWisa konnntt wM a«a <v 
eund dao Tm. 
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terer UebenichÜiohkeit wegen betrachten wir verschiedene Arton der Beantwortung nach 
den ToHun wi%esteUlMi dvdl TeiwhiedeiMii Aiteo de* Ton- und ModulatioBsgange« inaei^ 

halb des Thema. Dienet konnte 1) im Hftttpttone anheben, verbl«ben und schliesstn. 
Da« Verhältniss zwischen Orundton tmd Quint wird fe«t>,'ehah< i> ; wenn also der Führer 
in der Oetav des Haupttones anhebt, muH8 der Gef&hrU m der Quint nachfolgen und 
branohi nur in die Tonart der Quint Tersetzt zu werden. Schlieast der Fahrer mit der 
Terz des Hnupltones, so der OefJlhrtc mit der Terz der Dominant; auch die ubri^^t-n lii- 
ten aile sind mit Einhaltung derselben Folge von ganzen und halben Tönen zu beant- 
worten , wobei die erforderlichen chromatischen Versetsangsteiehen lelbstTerstftndlich 
binnv^ttKt v^^i*^ mOuen (fieiep. 10). 
10 Ba«b. Faht«r. 




Geführte. 




Bei fol)(en(t<?m Beia^M 1 1. i|i t*«<;u t-'uhrer mit 1 — V anhebt. al«o mit V — I ti<-aut%vurt«t wcrdirn muM, darf 
nicht frhirti, dnM der HalMi ii 'i o im Führer durch deti 0.<f%lMt''ii Ahnlich au«]frdrl)ckt werde. Wollt« man ihn 
dank m 4 gvlwn, to wlkrdt di« Traart Amol! bwfotiirbtigtt mit « aber kAm« Dicht nur kdo twtbcrTMit Mmdera 
nwh dua «In felwbM VctIiXttnl« Ihwhin, «Inlleh ein* ftbeinlM^ Qewt twjtehen dctt * des Fttlim» «ad de« 
• cics or.hrt. n, dan mi ro„ir,i fa diPT 8olmitaflon«qiMclw, dcT „Tntfel <e Vatlnt**. Detunaeh M dM AtiBa 
(olgendeTfefUüt xu beantworten : 

11 Back. 4 ^ 




m 



^tt der Lt'itton der Tonart gleich zu Anfang als zwtnte Note auf, und zwar mit reell har- 
monischer Bedeutung aU solcher, nicht als Neben- oder Wechselnote (wie in Beisp. 10 
das g*], so wird er gemeinhin durch die Terz der Dominant ersetzt, nicht mit dem Leit- 
tone der Dominaottonart beantwortet, weil dieae niebt von Tomeherein dureb den Cto- 
fährten so entschieden fesl^estcUt werden soll. Aus dem Secundenschritt im Thema 12« 
macht also der Geführte [b] einen Terzenschritt. Doch kommt hierbei viel auf den Fort- 
ichritt des Gesanges an, das Thema e kann nicht anders als unter ^beantwortet werden, 
die kurz durchgehende Modulation kommt lonst nicht aum Auadruck und die Melodie 
wirdentatellfj. 




'1\ Be;;iiint das Thema in der llaupttoniirl, niudulirt aber in die Dominant, «o hat der Ge- 
fährte die Dominaultonart wieder in den Iluupttuit zurückzuführen, um m die Tonurt in 
sich abzuachtieiaen. Wollte er die Dommanttonart mit gleicher Modulation in die fernere 
Dinnin-int festhalten, «n würde er eine fernere Quintlieantwortung nach sich ziehen, die 
Fuge wurde im Quintencirkei fortmoduUren, folglich die Uaupttonart gänzUclf Ter- 
lassen. 

In der Fuga reoit des iü. und 17. Jahrh. wurdv die Ot tavtheilun^ nicht berOdiitcktigt, tondcrn dai Thema 
•trcof la der Obarqaiat bsaatwortat. Ikaten bdb noek foiiMfn atisuiiini mit diatar geaaiMa (|ii|nttMaatwsitiiaf 
Mmv, M WIdMe sleli da« Art Ctikdeanoo. In wuwmi lt«atIg«B ToaSitan abar würda aOa Blnhait dar TonaUtlt 

dadurrh vrrlorrfi -fplicn "'i. Der OefUirte V<-)irt alfo zur Huuptlonart lurQck, und mar tritt ili>»p Racl»>< nutunif 
an deraclbrti Stelle ein. an welcher der Fnhrcr in die Dominanttonart sich wendete (Ueitp. 1,1 n h). I>ucb nicht 
immer iat di« Modulaitun de« Fuhrers deutlieb dureb den Lefttoa, Madam adtaatar aar dniteh andere, auf dia 
QaiJit hinwaiaeada Xeaflgrtacliraltancen baMickaat. Bier hat man dann nAber *a vstenvabaa* ZMtC dar Lait- 
ton nlhit aol^ ae wodaa ImOaAlntaB kia^ff telMB vor eintritt dewalbaa aof ibn htawebsada vi 
A«adei«Bg«a aSthit (Bali|i. 13 c d). 



11) Ver^L K. F. Jtie hter, Lehrbuch der Kure, Leipzig li>^U, 8. &5. 

19 TvfL 8. W. Daba, Uhi« vom OaatfBpoBlit ata. Bartta 165», 8. »7. 
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13 a Bach.l- 




V I rfOl IV Cn — 



e Cl IV von 



Dfr Qtiart«'nicht1tt 0 a im Fulircr I :) r i^t, ais drr auf die V vorborritcndrn Harmonie II (A tnoU von G diir) 
•Bfeb irig. III) G' Ollirti-n mit ricr»rlbrn AkKordstiifc von Cdur(Omnll) lu beuitwort(*n Deshalb die Aca« 
dsraag dei Tanecbriuc» k 0 (U wvleber «ifvntlick in Oefthiten eflbly«n loilte, in • und des ToucbrittM 
/« in Falimr in a Im Geflibrtcli. Nielit «pttcn wird aber auch «in aiu An Tonika in di» Doniaaat m«dtillreil> 
det Thema real Iwaiitwnrtct, weil c« durch RiiihalU-n drr Ortav (toiiiil'- Meint t^ >^tllng) (rnUU'Ut werden kann: 
Doch ist aledann lu bradtten, daa« dir Modulation ntrht in die Dominant der Dominant ifcrathe, «oudcrn die 
Dominant der HuupttoBait «Iclit ubcrtchreite, derGerjUirt« iielut niebt In den liaupttan «arQck, «ondern UdbC 
In der OoBtnaiilt und m mnm daiiii iwiMtaan dra SchluM det Oefthrtm und den .Anfang de« ntnielHt wieder* 
kdurenden PHbten ein linrxer VcrMaduagMats (Zwitcbmaatt, Zwischenapi*-!) piu^etchobcn werden, in wdriiem 
die Rückk<'lir in dir IlaiipttniKirt vxllcuj^en wird. Beicpicle sind hh h( ürlt> 11. Sur iti'fchr \ rrriii/.>*lteu Kälten 
«b«r, und dann auch nur durch dcu Tonganf tpecieU beding kommt eine Wendung in die Untcrdominaot vor. 
Bo In Mgcnden Beiip. 14 tmi S» Baeht In welalwn, nm die ttmä» Tenait Äff nott m \ 
futf eine Wendung in die Oberquart «tatt Qnliit dngewlllagw wird: 

14 Bach. Führer. 



— -I — . . . 

j. ^ Geführte. 

3) Themen, in denen länger andauernd aus der Tonika heraus- und wiederum in sie su- 
rOckmodulirt wird, sind vcTtrliichTmjT^wcise selten. Die Moduliition irmss dann in fthn- 
ücher Weise innerhalb der Dominanitonart beantwortet werden. — Chromatische Gänge, 
welche äemUch hftufig vorkommen, sind stets real su beantworten , wenn eine Modula- 
tion durch sie ausgednickt ^vird, doch ist in Ueisp. 15 der Qttintuinfang des Föhrers « in 
den Quartutnfang des Oefährlen 6 zusammenzuziehen. Aussig'! iii kommen wir noch 
einmal darauf zurück, dass die Terz der l onart, wenn dei i uiirci uarait anhebt, gemein- 
hin «war mit der Ten {Beisp. 16 a}, unter Umstlnden aber auch mit der Secund der Do- 
minant beantwortet wird (Beisp. 16 6). 

15 a 6 





Hebt der Führer mit der Quart des Haupttoues au, so wird diese mit der Quart der Do- 
minant, folglich mit der Haupttonsnote beantwortet. Auf die beginnende Sext des Haupt» 

tones antwortet die Sext der Dominant, ;^lcich%'iel ob die Modulation des Thema Im 
Haupttonc 1>!cibt tnli-r in diu norninrint sich wendet. Die Secund de IIa« jif tones, in der 
Regel nur auf schiechtem Takuheile eintretend, wird entweder mit der Dominant selbst 
oder mit deren Secund beantwortet i die Septime, je nach Umstftnden, entweder nut der 



t») Unrpiirf, Tb. I. S. M, Tsf. XIT. 1«». — &lehter, 8. H. •-OeliD,8. Kt. 



uiyitized by Google 



Fkige A b (wesentliche Thetle: cler Gefthrto) 



333 



Sext oder Septime der Dominant Bei l^richtun^ deit GeiaUrten in Fugen, die in 

Moll iteheB, tritt die Molltonart der Quint, alto mit klttnem Dnikhuig ibfer enten Stufe, 

•n die Stelle der iJurdomiaukttonart (AmoU — Emoll, nicht Edur), und die kleinen 
Tenen der beiden Molhonarten mQKsen einander antworten. Da alle drei Hauptakkorde 

der Molltonart Mollakkorde sind {D f A c E g h], kann man sich hierin sehr leicht aas- 

kennün: Die Terz der Tunika r fordert die der Dominant 'ff], Einv. ilcn die der TV (/); 
die Terz der Doiuiiiunl fortierl nur die der Tonika, nicht der IV, im<l uii: Terz der IV 
nur die der I, nicht der T. In nachfolgendem Beisp. 1 7 ist die Terz der Tunika («^) mit 
der Terz der Dominant [b] und die Terz der IV mit der Ter« der Tonika beent^ 
wortet. In den meiateu F&lleii treffen dien« Kegeln zu 




In Hinncht auf Rhythmik weicht der GefiLhrte vom Pohrer nicht ab, doch wird , wenn» 

auch weniger gerne gleich von vorneherein, ao doch in den späteren Dttiehführungen 
gestattet, den Zeitwerth der ersten Note zu verdoppeln oder auch zu verringern, um 
einen mt^Uclierweixe harmonisch passenderen oder wirkixugsvoUeron Einsatz zu erhalten. 
Ebenso werden in apäteren DurchfQhrungen, besondere wenn es um Engfflhrungen aieh 
handelt, manche Aenderungcn der Notenwerthe durch Syncoplrungen , Zertheilungen, 
Vi rsrrösserun^en etc. wohl erlaubt, um so mehr, da sie Mittel zur Vcrmannt^'faltigung des 
Thema sind. Ferner kann der Geluhrte unter Umstiluden auf einem andern Takttheile 
eintreten {Fogen in vermischtem Takttheile, pw arü» et theam , worunter Altere Theore- 
tiker ;iher auch die Fuge in der Gegenbewegung verstehen, Zarlino, Opere\. "273). 
Imgleichen" kann die Nachahmung in derOegenbewcgung, Vergrösserung, Verkleinerung, 
überhaupt in allen Arten des künstlichen und canonischen Contrapunktes statthaben. 
Sehliesst das Thema mit einer vollkommenen Cadenzformel, so hat der Gelahrte so ein- 
zutreten, dass kein fester Halt entsteht und die Hewepunj: unterbrochen wird, wobei wir 
uns nur an den Umstaiul su erinnern brauchen, daas die Fuge zwar ebensogut wie jede 
freie Form ihre Halb- und OaniadüOase het, sie aber versteckt und nicht ih allen Stilm* 
man st^leich macht. — Auf die Einrichtung des Gefährten nach den Tonarten der Alten 
kann hier nicht einpcjranp^en werden ; Näheres darüber findet man in den unten angege- 
benen Werken Und alle bei Beantwortung der Themen vorkommenden einzelnen 
Fllle lassen weder hier noch Oberhaupt in kune Kegeln sich fkasen, ohne zugleich noch 
zahlreichere Au^n;lhmen nothweiulig zu machen. Es kommt immer darauf an, dass die 
Aehnlichkeit des Thema in vorhin angegebenem Sinne bewahrt, die Tonalit&t zwischen 
Führer und Geführten eingehalten und die Melodie nicht entstellt werde. Eine an sich 
r^ulftre Beantwortung kann unter UmstAnden einem I'liema ein durchaus verrenktes 
Ansehen geben; liegt in ^' U hen Fullen auch meist die Scliuld am Thema '^:e!b'^t , sofern 
es nicht fugcnmilssig eingerichtet ist, so ist man darum noch keineswegs genolhigt , die 
Saehe dadurch noch mehr an verwirren, dass man so ond so viele AnttMhmen von einer 
Regel, die an sich sehr dehnbar ist, statuirt. Die Regel verliert sonst alle Bedeutung 
und der Scliüler wird vollständig verwirrt '* . Andererseits Bndet man Kiiweilen Beantwor- 
tungen getadelt, gegen die uiclits einzuwenden ist, da sie, abgesehen vom bloss Hegelrech- 
t«n, nach vollkommen sachgemiss und ainnentsprechend sind**). Im weiteren Verlauf 
der Fuge, naoibdem Fflhreir nnd Ctofftlirte ihren Gang durch alle bethcil^;ten Sümmen 

14) S. M arpnr^, Th. I. 31. 

15) X:ili' re« ». U i c Ii t »■ r , 1,' hrtj. tli-r rüg»' S. i/i tf., woli- r auch dai BciHpii'l (jonoiimn-u ist. 

M ar|. ur», Aiili. v, .1. 1 u-r. Th. J. Iii Ii. — A u dr t , Lehrb. der Tunactikuiut, Fufe, S. 232. — Bel- 
let im im. < ontrapunkt, is. l'^'i rr. 

17) Wie ü. A. durch M .-i r x , in dem-ti ('»mpoititinntlrhre. 

10) J. Ü. l.iiix'. ( ciiiiiKlüiüonilchr« 1<>(<<|, liii. :i, tailelt 8. 5(i(i die rcKiiLire tonnlp Heanlwortun; der 
H4n»lcr»Phen iimll Fujj«« (J. Sulx der (». Suite; DruUehe Hindrlautg^. Ikl. II.) Takt« und 18 von .\n- 
fmn%. Doch erscheint diete Tollst&ndi^ nachgi^mAii«, da« llieina durehau« nicht entstellt. Im ferneren Verlauf 
dieser Fuge kommt atieh freier« Beantwortung vor, und die hierdurch gewonnene Mannigfaltigkeit uiUM in di« 
.AuKcn fallen. Aihnlichi » UewaodniM hat c« mit •einem g<-grn die Fug>' in der 1. Suite ebenda auü^csprocheilvn 
Bedr nken. Uehrigena war Händel nicht der Mua, der an ein« Bwel «ich b«nd, wenn sie fbr den betTeffendiMi 
Fall nicht innere Bedeutung hatte vmA wirkUsb SMhfMSlM WMtL Müs FagSB liBd ftsisr bthaadsU «IS dis 
iifead ciaw aad«m» fwi w n Msiitm» 
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bereits einmal zurückp;elepft haben, igelten nicht nur die erwähnten Vermnnnigfaltigungen 
der melodischen Bildung, sondern auch das Tonartenverhältniss wird ein freieres. Es 
konmen modulbende Vn^uimvagm in der Ornat vmd mdviM Ktttenrallen , auch B»- 
imtwortungcn in der Octav vor. Zinvoilcn nimmt der Gefahrte die Gestalt des Führers 
ui, beantwortet ihn gans real, oder, wenn man will, der Führer tritt mehreremale nach 
einander ia TerseMedenen Stimmen und Tonarten auf, ohne den OcfHhrten bei sich m 
haben; man kann, da auch duK Tonartenvcrhältniss aufgelöst erscheint, Fflhrer und Go- 
ßhrten als solche nicht allemal unterscheiden'*!, sondern ei<r<-ntlich nur von Nadiah- 
mung und thematischer Gestaltung sprechen. Durum i^t aber noch niciit uöthig, die Na- 
men Fahrer und GefiUirte, Thema and Antwort, Vordersati und Naohsats, gans anfini- 
geben und allein die allgemeine Benennung Nachahmung dafür anzunehmen **j . Denn 
hierdurch ist jenes ursprüngliche und eijjenthümlii lie Vt rhiiltniss, welches den Gefährten 
anöden Führer fesselt, garnicht bezeichnet ^ wird es auch im Verlauf der Fuge manch- 
mal durchbrochen, so bleibt es demungeaehtet doch gnindkglidi. Damm sind auch die 
anderen Benennungen iThemn und Antwort, Vorder- und Nachsatz; ebenfalK ric htig' und 
noch immer bciweitcm bezeichnender , als Nachahmung schlechthin } denn auch durch 
aie wird das erginmide Verhilldba des OefMirten tum Fflhrer «nd MtnerTcmart ana* 
gedrückt. 

A c) Der Gegensatz, Con tras ubj e c t , (J egen ha rni onie, ein dem Haupt* 
tbema bei seinem Eintritte in die n&chstc i>timme, von derjenigen Stimme in welcher es 
suletst gewesen ist, entgegengesetster Contrapunkt. In Fugen mit mehreren Subjecten 
versteht man aueh wohl das dem Hauptthema (Hauptsatz; entgegengesetzte Nehenthema, 
oder, wenn deren mehrere sind, alle diese Nebenthemen darunter; daher der Ausdruck 
Contrasubject. Hier aber haben wir es vorläufig nur mit jenem ubigen Contrapunkt in 
der einikchen Fuge, ftkr den wir den Namen Ge^sats am besten auaaehliesdidi gebniu> 
chen, ta thun (Beisp. 18}. 

Gef&hrt* . 



18 Sa«b. 



1>» - 




Fahrer. 



Qegensalt* 



1* 




i 



SEI 



Die Richtigkeit der Abfassung des Gegensatzes ist folgenden Bedingungen unterworfen : 
Er darf das Thema nicht verdunkeln und undeutlich machen, weder durch rerwirrende 
Stimmenkreuzungen, noch durch unreinen Contrapunkt, verkünstelte Harmonisirung, 
Aoaspreckflo Tieler Silben in der VoeaUhge, wenn das Thema selbst in kürzeren Noten 
geht, zu denen viele Worte gehören etc. Sondern er soll vor allem die Gruntlharmonie 
des Gefährten kräftig und bestimmt ausprägen, womit jedoch keineswegs gesagt ist, er 
sei jedersdt nur auf die einfache Orundharmonie allein hingewiesen ; dmm er kann so 
verschiedene Contiapunkte und Harmonisinmgen bringen als das Thema flberhaupt zu* 
lässt, stets aber müssen sie auf natürliche Art sich ergeben. Hann muss er, sowohl der 
Khythmik als dem Tongange nach, vom Hauptsatze abweichende oder zu ihm contrasti- 
rende Bildung ^ben, ihn aber dennoch fliessend und tinnrichtig fortltthreo. OewOhnlich 
macht er einen ungleichen Contrapunkt zum Thema j ist dieses lebhaft bewegt, so geht 
der Oegcnsatf ruhig und umgekehrt } wenn das Thema I.igaturen enthält, so hat er sie su 



Vi) Vvrgl. Lobe a. a. O. S. 5G5. — Richter 114. — Msrpnrg I. Tl. 
20) Wi0 L«ba fwthMi, 8. IS ff., M7 ff. 
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markireQj'.und wenn nichti womöglich weiche au&usuclieu, weil sie ein echt oontrapunkti- 
lohe*. Wesen haben. Besteht das Thema aus rhythnuaeh Ähnlich sich fortapinnenden Fi- 
goMRt eo markirt der Gegensatz nicht selten nur die Acoente und harmonischen Rückun- 
gen. Tritt (Iiis Thema in die dritte und yierte Stimme einer drei- und Yierstimmi|?en 
Fuge, so wird der Geigenaats mehrstimmig. Die Benennungen Gegensatz und Gegenhar- 
monie werden meiit gleiehbedeutend (dodi die letatere flberhanipfr seltener) gebraucht, 
bexeichnen aber nicht eigentlich dasselbe ; unter ersterer soll man die hier beschriebene 
Melodie verstehen, welche der Führer dem Geführten entgegensetzt, die aber nach- 
her aus einer Stimme in die andere übergeht und, vorausgesetzt dass sie festgehal- 
ten wM, sowohl den FlUuer als Oefthrten begleitet. Oegenhatmome aber aind diejeni* 
gen Melodien, welche in der dritten oder dritten und vierten Stimme den ITaujit.Hatz und 
Gegensatz begleiten. Mau beachtet aber für gewöhnlich diese Unterscheidung zwi- 
schen Gegensatz und Ge^enharmonie nicht , sondern spricht «nfach von einem mehr- 
stimmigen Oegensatse und meint damit alle auch mehrstimmigen Contrapunkte, die gegen 
den Hauptsatz gehen. kommt aber darauf an, gleich vor Beginn der Arbeit an der 
Fuge, nicht nur einen, «ondem mehrere gute Contrapunktc gegen das Thema aufzusu- 
eben. Man nntenobMdet Fugen mit festem oder gleichbleibendem und mit 
freiem oder wechselndem Gegensatze; die Benennungen zeigen, dass bei jenen ein 
und derselbe Gegensatz! «tets l)eibehalten, zum festen Contrasubject wird, folglich im dop- 
pelten Contrapunkte eingerichtet sein muss ; während er bei diesen beliebig sich ändert, 
desbatb nur in «Infaehen Contrapnnkt angelegt- su smn braucht, ▼ortheilliidl aber bleibt 
es immer, auch die freien Gegensätze im doppelten Contrapunkt zu arbeiten, indem sie 
alsdann mehrlache Verwendung zulassen. Im Falle der Geführte tim eine Stufe erwei- 
tert oder zuttammengezogeu werden muss, erleidet der feste Gegensatz, wenn er gegen 
den wiederkehrenden Föhrer gebraucht wird , einselne Itfodificationen, die man gleieh- 
falls vorher zu überlegen liat. Seinen Gehalt an thematischem Stoffe anbelangend, kommt 
es darauf an, wie das Thema selbst bezcbaifen ist; besitzt diesez groasen Keichtbum 
daran, so kann te daTon an den Gegensats abgeben, dieser kann, omie sebie Veraehie» 
denheit aufzugeben, aus Motiven des Hauptsatzes selbst gebildet sein. Ist hingegen das 
Thema stoifann, so muss man bedacht sein, den Gegensatz um m rei< f-f-r auszustatten. 
Denn in der durchaus thematiachen strengen Fuge [obligata) geben Thema und Gegen- 
aata (wenn nicht jenes nur allein] di» Material tOr die ganie ^twickelung her, ausser 
ihnen treten keine abnolnt neuen Oedanken mehr in der Fuge auf. Doch muss man stets 
daraufsehen, dass der Gegensatz das Thema nicht unterdrücke, oder dieses vielmehr, 
als absolut unbedeutend, sich unterdrücken lasse ; es muss eben immer Hauptsatz blei- 
ben. Unbedeutend darf aber aueh der O^nsata nicht sein, ^tom iwisehen Unbedenten- 
dem einerseits und Bedeutsamkeit andererseits ist jene Einheit im Contrast, welche vom 
Thema und Gegensatz gefordert wird, nicht denkbar. Der Eintritt des letzteren hängt 
von Art und Gestalt des Thema ab; macht dieses einen bestimmten Schluss, so pflegt 
jener etwas davon getrennt anzuheben ; hat das Thema keine feste Schlusselausel, ho gdit 
es gewöhnlich gleich ohne andauernden Hnlt in den sv'-.nv Fortsetzung bildenden Oeo-en- 
satz über. Mitunter, besonders bei begleiteten Vocalfugen , tritt auch wohl ein Gegen- 
sats lum Yocalthema in einer Instmmentalstimme gleich zu Anfang mit dem ersten F4h- 
rer ein, etwa um einige Pausen später als dieser selbst. Doch verdient eine solche StiniBfl 
nicht allemal den Namen eines Gegensatzes, denn sie braucht nicht ffsttrehalten zu wer- 
den, wenngleich es auch geschehen kann ; meist ist sie nur eine einfache Begleitstimme, 
welche wieder verlassen wird, wenn sie ihren Zweck, dto alleinstehende Vooslstininie an 
unterstützen und vielleicht in ihr enthaltene rhythmische Rückungen zu markiren, erfüllt 
hat; die Aehnlichkcit mit einer Fuge mit mehreren Subjecten oder gleichbleibendem 
Gegensatz ist daher nur ausserlich. 

A 4) Die Z w i sehen s ft t z e (Zwisdunspiele, Zwisohenhamonien) mnd kOrseie oder 
ISngcrc Verbindungssät/r :'ivischen den verschiedenen, durch Führer und Gefährten ge- 
bildeten Durchführungsgruppen des Fugensatzes. Da die Wiedereintritte des Hauptr 
aataea nidit in gleichen Abstinden erfolgen, sind die Zwischensätze sowohl gans kurs als 
auch läemlieh ausgedehnt. Die kflneren, «St nur 3, 2 oder 1 Takt lang, leiten nur 
inmitten ei-ier der drei Durchführungen von einem Al).4chlusse de» Führers oder OefUir- 
ten zum Anlange des nächsten Gefährten oder Fahrers hinüber. Nicht selten treten sie 
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gleich in der Expoiition (der ersten Durchführungsgruppe/ nach SchluM des ersten Oe- 
fthrten'auf, und haben im allgemeinen kernen anderen Zweck al« den, die Wtederein- 

trltto ^^^'^cde^schUge) des Thema etwa» mannigfaltiger zu machen, unter Umst&nden 
aucli eine Modulation auszuführen. Arn besten siiui sie aus kleinen Motiven oder Motir- 
gliederu des Thema zu eiilvvickeln, so dass sie ak biue vullkummen einheitliche Furt- 
spinnung desselben erscheinen. Von grfleserer Wichtigkeit ÜBr die gaue Fügenfonn aber 
sind die ausgedehnteren Zwischensätze, wclehe die drei grossen Combinationsgruppen 
von Führer und Gefährten (die DurchfühxungeuJ mit einander verbinden. Auch die»e 
Zwi«ehen*ttse sind, wenigsten« in der strengen Füge, au« MotiTen des Hauptthema oder 
Gegensatzes oder beider zusammen entwickelt, in der freien Fuge haben sie eigenen neuen 
Mutivstoff. Sic sind nicht etwa als blo-'- riln-rleitende und verlnndende Theile , welche 
man möglichst schnell abfertigen dürlie, unwichtig « souderu eben als thematische Aus- 
gestaltung des Motivgehaltes des Hauptsatses sehr wesentlich i ebenso fitr die modula^ 
torische Form der ganzen Fuge, denn die Modulation, wenigstens nach den Tonarten in 
welche die Fuge überhaupt modulirt, den leitereigenen, ist in ihnen völlig frei. Und 
daraus endehl man, wie fehlerhaft es ist, diese Zwinchensittzc nur so leichthiu au behau- 
dein und mit unbedeutenden Phrasen aussufdllen, wie man in schlechten handwerksmis- 
sig gemachten Fu}.:un st-hr oft findet , worin mau dem Ton^etzcr ansielit, wie froh er ht, 
nach einigen unbedeutenden Zwisciienredeusartun seinen Führer und Gefährten wieder 
erwischt zu haben. Sind die Zwischensütze (in der freien Fuge: aus neuem Motir- 
stoffs, so miQsaen Stoff und Durchführung durchaus dem Geiste des gansen Tonsatzes 
entsprechen, damit dessen Charakter nirht verneint, die l'.inheil nicht gestört, der Kluss 
nicht gehemmt werde. Entweder sind sie so eingeiichtct, dass der Uauptsats ganz uu- 
vermuthet datwisehentreten kann, oder es wird am Ende eine Cadens gemacht; doch 
darf audi bei einer festen Cadenzformel kein Halt entstehen, die Bew^^ng muss , ohne 
aufzuhören, durch wenigstens eine Stimme nnunterbrochen fortgesetzt werden. Der 
Eintritt des Führers oderGef&hrten erfolgt dann gewöhnlich, nachdem die Stimme welche 
ihn bringt eine kune Zeit pausirt hat, auf der C&stimote, um desto aaehdrOekUeher in 
wirken. 

A e] W ie de r s eh 1 ag, reperctf.fsio, die Ton- und Stimmennrdnung , in wel- 
cher das wiederholte Auftreten de» Führers und Gefährten im Verlauf der Fuge erfolgt. 
Die Einrichtung der Wiederschläge ist also nur die Einrichtung der gansen 'f hemagrup- 
pea hinsichts Anordnung und Gliederung der Durchführungen der Stimmen, durch 
welche, und der Tonarten , in welchen Fflhrcr und Gefährte wechselweise vorgetragen 
werden. Deshalb betrachten manche Fugeniehrer den Wiederschiag ganz mit Kechl 
nicht als etgentllehcn TheU der Fugenform. In sweistimmigen Fugen fahren die beiden 
Stimmen das Thema abwcclT^elnd, doch kann es nach einem der längeren Zwi-iihtut^ätze, 
auch in derselben Stimme, in der e» zuletzt gewesen, wiederkehren, aber in einer an- 
devail OctaT. In dreistimmigen Fugen, welche am besten für drei nebeneinanderli^ende 
Stimmen (Sopran, Alt, Tenor; Alt, Tenor, Uass) gesetzt werden, folgt, wenn Umittände 
es nicht anders bedingen, die dritte Stimme als zweiter Führer in der Octav der ersten. 
In der vierstimmigen beziehen sich eine hohe und tiefe, äussere und innere Stimme auf 
emander, t. B. Sopran und Alt, Tenor und Bass, oder Tenor und Alt, Sopran und Bass. 
Nun gestattet eine dreistimmige Fuge zwar (2 . 3) verschiedene Stimmeneintritte, eine 
vierstimmige 24 [2 . ■\ . 1 , eine fünfstimmige bereits I2it 2 . 'A . I . '> = 1*20 ; doch abge- 
aehen davon, dass man von solchen Mengen ohnedies keinen Gebrauch macheu kann, 
sind dab^ auch nicht nur d£e Beantwortungen auf ungleichen, sondern auch aufgleisen 
Intervallen mitgerechnet, so dass also auch swei hohe oder zwei tiefe Stimmen in dersel- 
ben Tonreihe, wennnuch um eine Ottav verschieden, antworten, z. H. Bass-Alt. Tenor- 
Sopran. Bei einer dreistimmigen, angenommen für Sopran, Alt und Tenor gesetzten 
Fuge sind folgende 4 Stimmenemtritte die besten: i) Sopran, AU, Tenor; 2) Tenor, Alt, 
Sopran: Alt, Sojiran, Tenor; 1 Alt, Tenor, Sopran; die zweite Stimme hat dann im- 
mer den Gefährten, die dritte den zweiten Fuhrer. Und bei der vierstimmigen Fuge rich- 
tet man die Stimmenordnung, wenigstens in der Exposition, ebenfalls so ein, dass immer 
mae hohe Stimme einer tiefen, und umgekehrt, eine tiefe einer hohen antwortet. In den 
späteren Durchführungen wird, wie wir erinnenu d i Quintverhaltnlst, nicht selten ver- 
lasse und Nachahmung in anderen Octavea augcwcudet. Die Ausweichungen in einer 
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Ftage in Dur geschehen aber gemeinhin in die Durtonarten der Quint und Quart und in 
die Molltonarten der Secund, Terz und Sext. Also angenommen von Cdur: nach O und 
Fdur, D, £ und AmoU; doch liegt die dritte Mollstufc bereits weiter ab als die übri- 
gen und trird melet nur durch vermittelnde Modulatiun betreten. Die siebente Tunstufe 
giebt, wegen der verminderten Quint ihres Akkordes, keine Tonart, mit Erhöhung der- 
selben (hier also F in U moll) läge sie aber dem Tonkreise der Haupltonart zu ent- 
litnit. In MoU modufirt man nach den Durtonarten d«r Ten, Sext und Septime, alio in 
Amol! : nach C, F und G dur, und nach den Molltonarten der Quart und Quint : D moll 
und Emoll; auRserdem noch, doch nur bedingungsweise und auch nur vorübeigehend, 
suweilen nach D dur, E dur und Ii moll. Weiteres bei der Form der Fuge. 

B. Zwei sujc^Fuge nidit unumginglich nothwendige Thdle find bgfUrair und 
Orgelpunkt. In vielen sonst tüchtifr gearbeiteten Fugen findet sich keiner von lu'irlt-n, 
doch sind sie, namentlich die Kn>:^tuhrung, iuteresBante Oeataltungepf von denen man 
wo es angeht Gebrauch macheu soll. 

Bäi Engfahrung, Strttto (eng, gedrängt), ist eine enge (canonisohe) Naeliah- 
mung, welche mehrere oder sfVnimtlichean dem Fugensatze betlieiligten Stimmen mit dem 
Hauptsatze vornehmen. Die Xachahmung hebt an, wie es eben möglich ist, kürzere oder 
längere Zeit nachdem das Thema selbst hegonnen, jedenfkUs aber bevor es tu Ende ist, 
wie von der canunischen Nachahmung her bekannt. Das Thema dient also mehren oder 
minderen Theils sich aelljst als Contrapunkt. In Fuf^en mit zwei oder mehreren 8ubjecten 
werden mitunter auch zwei zugleich, nach Art eiues Duppelcanons, in enge Nachahmung 
gebracht. Es betheiligen sieh entweder nur swm oder mehrere Stimmen an der Engfth* 
rung, jenachdem daH Thema nur zwei- oder auch mehrstimmige Nachahmungen zulässt; 
das Intervall, in welchem diese vollzogen werden, musa nicht immer die Quint, sondern 
kann auch ein beliebiges anderes sein. Munciie Themen geben mehrere Engführungen 
her, so dasa die Kaeluthmung auf verschiedenen Punkten nach Beginn des Hanptsatsea 
eintreten kann ; ein gutes Beispiel dafür kann man bei Lobe, Lehrb. der Composition 
Bd. 3, S. 142 ff. nachsehen. Hier mOge nur folgendes, aus der an canonischea K-Onsten 
rodien ersten Fuge in 8. Bach's wohltempexiriem Ciavier atehent 



Auch ermöglichen manche Themen Engführungen in manchen Arten der Gegenbewegung, 
so dass entweder beide ^Stimmen in Gegenbew^uug gehen, oder diese nur von der einen 
etngescUagen wird, wihrend die andere die directe ÜMthilt, Beisp. 20, 21 : 
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20 Baeiu Bagfthrung. 
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F.lienso k<)iiiun AuL;mcntation und Dimimitlon in Amvendunt; komnieil. Man gestattet 
sich al)fr am Ii iimiu lic Krleic litmiiit^rii. da es hv\ den l'.nirnilinitü^cn niflit ^•'f radc um 
eiuen .strengen Cuiiuii sich hundolt, wohl aber um Kiurheit, Zwanglu.sigkeil und l'luss 
d»r OMtettung. Sehettert die Möglichkeit einer Engfthrunpr nur an einzelillM InteHrtl- 
Icn, so erlaubt man sich AbAnderung derselben, nur darf di* Cmtoiir-Aehnlitlikolt niolit 
zerstört werden. MaTiche Themen lassen nur eine thiüwt isc I'a^führuiv^ , etwa nur der 
ersten \uten, zu; diese benutzt man soweit es gehl und hisst dann freie Fortführung 
eintreten, wihrMfA ilttA das Thema nur Ton der Oberstimme oder der ru letzt eingetre- 
tenen vollstfindig vortr.'igen lässf. Man hat dann nur ilio nac hulinunden Stinmunein- 
sftt/o, aher auch dieses kann unter riiist.inden schon ntdir wirkunf^svoll soiii ; eigentlich 
bi ruht (lif llanptwirknnix d( r ;.'an7en Kn^fiihnins: für das Gehör hierauf, denn letzteres 
ist durchauR nicht allemal im Stunde, die ganze Nachahmung durch etwa vier Stimmen su 
verft)lgen. Nachstehende Kngführuni^'en des Hauptsatzes sind aus einer kunstvollen 
Fuge mit 4 Subjecten in Cheru bini, C'ours de Contrepoini**) ; in der ernten, Ueisp. 22, 
wird das ganze Thema Ton je 2 Stimmen in enger Nachahmung vurgetragen ; in den an- 
deren, Beisp. 23 a 6, sind alle t Stimmen beim Strefto hethnligt| aber nur eine hat das 
ganze Thema, die abrigen fahren nur einen Theil desselben t 
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Oieht ein Theraa nur eine EnffführuBg her, so thut man am besten, diese für den ScliluH 
aufzubewahren und nicht zu früh zu vcriri ht n : denn namentlich am SchluHH hat sie ihren 
rechten Werth, weil aUdann der Hauptgedanke, nachdem er einen langen Entwickelunga- 
gang durchgemacbt hat, durch Bngfilhniiig am einheltiiehateii und ünteaten saaammen- 
f^efasst erscheint, da er selbst zugleich seinen eigenen Contrapunkt abgiebt. Sind hinpe»cn 
mehrere Küt'^füliruntjen möi^Hch, so pflefi;t man gerne, jemelir die Fuge dem Schlüsse sich 
nähert, i ührer und Gefährten in immer enger werdender Nachahmung zusammenxu- 
rOeken. In diesem Falle beguint dann daa Spiel mit dieaer canonia^en Figur schon in 
der zweiten Durchführung , nachdem der Hauptsatz hereits einmal durch alle Stimmen 
gegangen ist, und hat, ausser dem Interesse an sich, theils noch den Isut^en, abwechselnd 
mit knnen Zwischenattien die aonst immer eteh giddibleibenden Wiedenehlige nun- 
niglSütiger zu machen, theila, und swar hauptaiehlich, die Wirkung durdi immer featere 
Gedrängtheit des Ganzen immer mehr zu steigern. 

£ b, Der ()r;;elpunkt (Erklärung s. daselbst) hat seine eigentliche Stelle am 
Sdilnaaeder Fu^e, als angehaltene Ckdrasnuf dem Baiae der Dominant oder Tonika, 
oder beider nach einander. Ks werden darin meist fhematische Gestaltungen aus einem 
heTTorstechenden Motive des Hauptsatzes ausgeführt (so z. Ii. auf dem Dominant Orgel- 
punkte der grossen A moU Ciavierfuge von S. Bachj ; die Anwendung der Engführung 
auf einem Orgelpunkte kann an diesem Orte aehr interessant und wirksam s^. Dodi 
aueh im Verlaufe der Fuge treten nicht sdten Orgelpnnkte auf (so in der eben angeführ- 
ten von Bach}, dann aber meist nur von geringerer Ausdehnung, als angehaltene 
Schlusscadenz eines der iiaupttheiie, und somit auch auf anderen Tönen als Dominant 
oder Tonika. Dem Oqgelpunkte {wie auch der EngAhrung) vor dem Hauptschlusse geht 
nicht «selten ein Trugschluss voraus. Zu .\nfang einer Fuge pflegt man aber selbstver- 
ständlich vom Orgelpunkte niemals Gebrauch zu machen ; bei Ii ach, sowohl Inden Fu- 
gen des wohltemperirten Claviers als auch in den Orgelfugen, findet er sieh flberhaupt 
verh&ltnissmlssig selten, und vo er auftritt, pflegt er meist nur kurz zu sein. In neuerer , 
Zeit wird er mehr gebiaueht, namentlich lur Heratellung breiter und gewichtiger Scblnsa- 
cadenzen. 

C. Die Form der Fuge lahst sich hier nur in den allgemeinsten grundlegUchen Zö- 
gen beschreiben. Der Anfänger in der Kunst des Fugenbaues wird wohl thun, in den 
engsten Grenzen sich zu halten, um durch andauenules Studium zu jener Freiheit in 
Bdmndlung des Kunstmaterials durchzudringen, welche diese Form vor allen anderen 
eriirdert, um nicht blosse Ausfüllung eines herkömmlichen Schema, sondern durchgei- 
attgtes Kunstproduct zu sein. In der einüschsten Fuge machen sieh dim, durch den Füh- 
rer und seinen nachahmenden Geführten gebildete Diirchführungsgruppen kenntlich. 
Die erste wird Exposition genannt: Führer und Gefiihrte legen, im Tonika- und Do- 
nrinantrerhiltaiss stehend, ihren ersten Gang durch alle vorhandenen Stimmen surfick. 
Jenachdem es zweckmässig erscheint , kann entweder gleich hier eine Cadens, am besten 
auf der Dominant, mitunter auch auf der Sext gemacht werden; oder es geschieht erst 
nach dem ersten Zwischensatze. Unter diesen Cadenzen sind, wie schon mehrfach erin- 
nert, nur Schlusselauseln tu Terstehen , welche die Bewegung nicht andauernd unter- 
brechen. Schon in der Exposition erfolgen die Th<5macint ritte keineswegs symmetrisch, 
sondeni das cincmal etwa gleich mit .\bschluss des vorangehenden Vortrages, ein an- 
deresmal durch ein kurzes überleitendes Zwischenspiel getrennt, oder schon um wenige 
Noten vor Beend%ung des Führers oder Oefthrten. — Die Exposition geht in ein gros- 
seres, in der strengen Fw^r f hrnntischc^^, in der freien freies Zwischenspiel über, dessen 
Länge von der dem ganzen Satze zu gebenden Ausdehnung abhängt ; auch die Zwischen- 
spiele kdnnen lu einer breiten und gewichtigmi Form nstOrlich viel beitragen. Darauf 
folgt die sweite Durehfflhrnng (oder auch eist«, wenn man die Eapoaiüon gleich- 

22» 



Digitized by Google 



340 



Fuge C ;Foim ilerselbfu) 



Bam als Themtigruppe oder ersten Thcil betrachten will). Man hat darauf zu sehen, dass 
der zuerst eintretende Führer oder Geführte nicht in derselben Stimme kommt, in der er 
zuletzt gewesen ; nur die zweistimmige i' uge duldet hierin eine Ausnahme. Ausserdem 
•oU diejenige Stimme, in der dat Thema tu ereeheinen hat, nach vorangegangener 
Schlusüclausel einige Zeit fjenachdem, einen halben, ganzen oder mehrere Takte) pausi- 
ren, damit der Eintritt um so frischer und überraschender erfolge. Doch können hier 
nach Auraahmen «tatthaben, denn es kann auch von guter Wirkung i^ein, wenn die be- 
treffende Stimme etwa krftftig in das Thema lieh hineinschwingt, oder ee in sonst bedeut- 
samer Weise einführt. Jederzeit aber muss der Eintritt merklich sich herausheben, des- 
halb auf einem Intervall geschehen, wodurch entweder ein dissonantes Verhaltniss ent- 
steht oder eihe Akkordverrollatftndigung erfolget. Längere Pausen in einer Stamme dOr- 
fen nur einem Themaeintiitte TOiatt^eben« Hat also eine Stimme [etwas andauernd 
wenigstens) geschwiegen, so darf «ie nur mit dem Thema und nicht mit irgend einem an- 
dern Satze wieder auftreten. WesenLUche Geltung hat diese Üegel für die Yocalfuge. 
. Mittel snr Vermannigikltignng der Durehf&hrungen in der Fuge sind : 1) E ngf tl hr un- 
gen, B a; 2) A4i gmen ta tio n , Darstellung des Thema in Noten von doppeltem Zeit- 
werthe. Am besten wird sie in den äusseren Stimmen, Sopran oder Bas<« , angewendet, 
weil sie lucr am deutlichsten sich bemerkbar macht. Uewühuiicii erfolgt sie in der Haupt- 
tonart und besonders an herrorragendra SteUen, welche naehdraeklidie Breite erhalten 
sollen. Auch bei Engführungen kann ganze oder theilweise Augmentation angewendet 
werden. 3) Diminution, das Thema wird in Noten von halbem Worlhe dargestellt; 
zuweilen kann es in seiner nalürlicheu Nutcngru.Mi>e der Augmentation oder Diminution 
ab Contrapunkt dienen. 4) Aendemng derBewegungsart; ^Uiecte Bewegung kann 
in Gegenbewegung verwandelt, auch zugleich mit .\ugnuntatiou oder Diminution ver- 
bunden werden. 5) Modulation; Hauptton und Dominant werden mit anderen leiter- 
eigenen Tonarten rertauscht. Auch das Tongeschleeht kann verändert , ein Durthema 
aus Holl und ein Mollthema aus Dur behandelt werden. — Diese zweite Durch führunga* * 
gruppe, gleichsam der .MitteKatz in derSonati-. geht in einen zweiten Zwisehensatz 
aber, ähnlich dem ersten gebildet^ doch sinngemäss kurzer als jener , der immer mehr 
ooncentrirten Gestalt wegen, welche die Fuge gegen den Schluss hin annehmen soll. Die 
Oadens erfolgt auf der oder auch auf der 4. oder 2. Stufe der Tonart. Darauf folgt die 
dritte ;letzte' Durchführung, in welcher namentlidi Kngführungen am IMatze sind. 
Mitunter geht diese dritte Durchführung nicht direci auf den iiauptschlus« zu, sondern 
macht erst eine Trugcadens, worauf dann der Orgclpunkt, verbunden entweder mitfkeien 
thematischen Gestaltungen, oder mit einer ganz gedrängten Engfuhrung, oder auch eine 
solche allein, ohne Orgelpunkt , den .'^chlu<<s macht. In t'?i!i/ lir» a angelegten Fugen 
kommen auch noch mehrfach versclüedeut- W'icderiiuluugcn und Durchliährungen des 
Hauptsatzes vor, hierin ist die Fuge ebenso frei und mannigfaltig als die freien Formen 
selbst; doch auch dann sind die hier aufgestellten Ilauptthcilc meiä^t grundleglich und 
mehr oder weniger deutlich erkennbar. liepetiUoncn oder Wiederholungsclauseln, nach 
Art freier Formen, hat die Fuge niemals. — Die Cadenzen, wodurch die einzelnen Theile 
zusammengeschlossen werden, sind folgende i Die erste Durchführung (Expoaitioa) ist 
meist durch eine Cadenz auf der Dominant, zuweilen auch auf der Tonika begrenzt, und 
diese Cadenz findet sich ziemlich regelmässig in den meiaten Fugen. Die zweite Durch- 
führung cadenurt, je nach der Tonordnung , auf einer oder der anderen leitereigenen 
Nebentonart; doch ist diese Cadenz nicht immer deutlich, zuweilen aber kommt sie auch 
mehrfach wiederholt auf verschiedenen Tonarten vor. Der letzte Schluss ist nicht selten 
eine Plagalcadeuz (IV — Ij und dann der Schlussakkord in Moli gewöhnlich ein Durak- 
kords auch beim gewöhnÜchen OanischluBse derMoUfugen findet man sehr häufig die 
grosse statt kleine Terz im Schlussakkorde, einem Gebrauche der älteren Meister ent> 
sprechend, welche die grosse Terz als reinere Con««on«nz ansahen und deshalb am Schlüsse 
der kleinen vorzogen. — Dass die Fuge eine ebenmassige Periodenbildung im Sinne freier 
Instrumentalformen nicht hat , sondern, ohne durch irgend welche Periodengruppirung 
gegliedert zu werden, frei dabinströmt, ist noch etwas näher zu erklären. Tbeils ist die- 
ser Umstand in eben der Kastlosigkeit begründet, mit welcher sie, wesentlich nur einen 
aui« einer einheitlichen Stiiumuug enUipringeaden Gedanken verfolgend, dessen Aus- 
gestaltung erstrebt} theils aber auch in der Art der Entwiekelung und Veraibeitnng des 
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Tlirma. Die m dieser Form vorherrschenden imitatorischen und canunischcn Bildungen 
verhindern durch ihre anscheinend n^ellosen und hierdurch überraschenden Stimmen» 
eintritte |eBeii ebanmisttgen P^odenbau, den wir als eine Forderung des freien Instru- 
mcnt«tstile> kacinen. Indem xrir dai Thema auf sinnem Gange durch die ventchiedenen 
Stimmen verfolgen und in seinen mannigfachen Durchbildungen und Combinntionen auf- 
zufassen suchen, kommt es uns gamicht bei, die Abwesenheit regelmässiger Gliederung 
ala einen Mangel tu empfinden. Ueberdiea «indOehto und Oeist mit Erfaarang der man- 
nigfachen Rhythmen in den TenehiedenenStimaMU vollauf besebiftigt; denn jede Stimme 
ist selbständiger Gesang, hat folfrlich ihren eigenen Rhythmus. Indem nun aber diese 
verschiedenen Rhythmen sich vermischen und ineinanderschieben, gleichen sie sich ge- 
meinhin dergestalt aus, da«« die metrincbe Gesammtbewegung im Grossen als einö dn- 
heitliche erscheint. In den meisten Fugen wird diese metrisch gleiche Bewegung, also 
etwa Viertel-, Achtel-, Sechszehntheil- etc. liewegung durchweg, entweder garnicht oder 
doch nur periodisch unterbrochen, indem schnellere oder langsamere Bewegungsarten 
mit kleineren oder grösseren Notentheilungen gruppenweise auftreten. Oft wfrd das ein- 
heitlich durchgeführte Metrum schon vom Thema oder Gigtnsntze angeschlagen und 
dann festgehalten, zuweilen geben aucii rhythmisch besonders ausgeprägte Figuren den 
metriecben Untei^grund. Durch dieses gleiche Metrum aber bekommt die Fuge eben 
etwaa ungehemmt DahinströmendeH, u t lches auch dadurch, dass die grun dl egliche Be- 
wegung wohl tlurrh schnellere odf r 1 i nL'';-imere Partien zeitweilig unterbrochen wird, 
kaum etwas von seinem Wesen eiubüstii, »undem durch solchen Gegensatz unter Um- 
stflnden noch an Kraft gewinnt, indem jene metrische Einheitlichkeit lüs Oruodbewegung 
um so mehr sich geltend macht, als sie hier und da durch einen Contrast gehoben wird. 
Und auch die Cndenzen dun hhrechen den Vhii^ wenigsten« nicht nothwendigerwcise, dn 
sie ja nicht in allen Stimmen zugleich stattfinden, es sei denn, dass in der Düppelfuge das 
Nebenthema überhaupt eine vom Hauptsätze abweidiende Bewegung anschlägt; dann 
kann jeder Satz für sich seine mehr oder w<»iiger deutlich aui^prigte Cadensforroel htp 
ben und sein Metrum für sich festhalten. 

D. Arten der Fuge. I. Je uaeh der betheiligten Stimmenzahl kann die Fuge 2-, 3-, 
4- und mehrstimmig sein. Zwei- und dreistimmige Fugen eisrnen mehr der Instrumen- 
tal - nU Vocalmusik. Die häufigste und vollkommenste ist die vierstimmige, für die 
4 Grundf»timmeii, Sopran, All, Tenor und Bass. In allen Arten der II. eigentli- 
chen Fuge, /uffa reg ttlaria^ werden jene fünf, als der Fugenform wesentlich eigen 
erklärten Theile streng beobachtet. Werden diese Theile mehr oder weniger frei und 
willkürlich behandelt, so ist die Fuge eine u n e ige nt 1 i ch e , irregnlaris , oder ein 
fugirtei Satz , /uyato. Eine Art kleiner Fuge, in welcher der Hauptsatz weder so 
hfiufig noch so streng darch^eführt wird wie in der reguliren Fuge, heisst Fughette. 
— Die eigentliche Fuge theilt sidi in .\nbetracht der thematischen Arbeit wiederum in 

2 .\rton : Strenge Fuge, ohli ij nt n; auch die Z\vis< hensütze sind durchaus 

nur aus dem Thema oder aus dem Thema und Gegensatz entwickelt, ohne Herbeiziehung 
neuer MotiTe fttr dieselben. Die Arbeit ist also in der ganzen Fuge durchaus thematisdi. 
Werden nun in solcher Fuge noch verschiedene Arten des doppelten Contrapunktes, des. 
Canon«' , verschiedene Bewegungsarten , üherhaiipt die Mittel höherer contrapunktisch 
thematischer Ausgestaltung angewendet, so heisst siecanonische, Kunst- oder 
Meisterfuge, neereore, rkmrwia. h) Die freie Fuge, Uhera, «Moffct, «o/vCa, ar- 
beitet nicht durchgängig mit Motiven des Thema und Gegensatzes, sondern die Zwischen- 
sätze ?ind aus neuen, doch an das Thema verwandt anklingenden Motiven gebildet. - 
c] Wird in der eigentlichen Fuge das Thema in der Mille oder in der dritten Durchfüh- 
rung mehrftAh in oanonischen Nachahmungen (Engffihrungen) behandelt, so heisst sie 
ftiijn rcdiffii. - A^'ird der negen^atz die ganze Fuge hindurch lieüiehalteii, so ist sie 
eine Fuge mit festem oder gleichbleibendem Gegensatz. Ferner kann eine Fuge 

nur ein Thema, aber auch mehrere Themen haben. Wird d) nur ein Thema in 

der Fuge durchgeführt, so ist sie eine einfache Fuge, wetm e] mehrere, zwei, 

drei etc. verarbeitet werden , eine mehrfiche, Doppel-, Tripel-, Qundrupel- 
fuge; im allgcmsiuen nennt man die Fugen mit mehreren Themen, auch wenn sie mehr 
als 2 haben, schlechtweg Doppelfugen. In den Haupttheilen kommen einfache und Dop- 
pellhgen mit einander flberein, sie sind in beiden Arten die nlmlichen; der anhebende 
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Satz \r\r<\ in I^opiiolfugen spt'ciull ITau pt sat z . Hauptthfina utlcr Subjocl f^e- 
nannt, die anderen hcissen Neben-, Gegen-, Contrathemen, Contrasubjecte. 
Hierbei ist zu merken s SSmmtliche Themen einer Doppelfugc sind, wcnnauch von con- 
trastirender Bildung, docli nur Ihcile eines l!au])tgedankcns, der nur in verschiedene 
mt'!<>'li*^tlH' Spitze sich auseinaiulfrlL'*,'t , um M'iiuii Inhalt mit Hülfe eines oder mehrerer 
ü^rhellcnder und ergänzender Gegensätze um so deutlicher und liedeutsamer auHzugestal- 
ten. Es giebt 2 Arten Fugen, welche n»n schlechthin Doppelfugen nennt; entveder 
werden <(; Haupt- und Nebensätze als gesonderte Fugensätze [wennauch nicht in voller 
Bn itt-' für ><i('h ilnrch!^eführt und dann 7,HHiinimi'n'»el>ra( ht. so dai«; al^o t i^» drr Haupt- 
satz durch alle Stimmen geht, dann der Nebensatz, und dann beide zusammuukommen. 
Dies ist die eigentliche Doppelfuge. Oder fll die Nebensitse werden nicht selbständig 
durcligefuhrt, sondern trennen sich garnicht vom Hauptsatze, mit dem sie von Anfang 
an durch das ganze Stfick hindurch' als Cnnlra-^ubjccte. fthnlu h (h n festen Gegensätzen, 
verbunden sind und bleiben. Fugen dieser Art werden uuch von manchen Lehrern Dop- 
pelfugen genannt, sind aber eigentlich nichts anderes als Fugen mit 2, 3 und mehr Sub> 
jecten, a (/"<', fi'< scr/gefti. Die Anwcmlung (lojipi'ltcr C'ontrapunkte in der Oediv, De- 
;;ime oder Duodecime versteht sich bei. allen Art n Doppelfugen oder Fugen mit mehreren 
Subjecten von selbst ; im Decimencontrapunkt gearbeitete heigsen/u^Ae alla <2ect«Ra, und 
die im Duodecimencontrapunkt atkt duodeemia. — Einige fernere Unterschiede ergeben 
sich ans der Bewc^rtnij^tnrt, in welcher die Beantwortungen vollzogen werden : Die Fuge 
mit gewöhnlicher gleicher oder gerader Bewegung heisst ncta oder aequalü malus ant- 
wortet derOefthrte gleich von Tomeherein in der Oegenbewegung, so heistt derSats 

/', Gegenfuge, contraria^ per motum contrunwn. Wird rückgängige Bewegung 

uiul rückgängige Gegenl)ewegung angewendet, so führt die Fuge den Namen retrugnuta 

und rclroyrada per luotum contruriuin. In der y] /uga per aitymentatwnem et äöninu- 

Uonrnii antworten Fflhrer und OcfiUirte gleich von vorneherein hi der Vermehrung und 

Verminderung. Und die h) fnya per arsin et theoin bringt die Beantwortung im 

vermiHchten Takttheile Im ferneren kann ein Fugensatz über einen Choral oder son- 
stigen Canlua ^Vmu« gearbeitet sein, und heilst dann ij Choi ali uge oder Fuge 

mit Cantus /irmits. Ks giebt zwei Arten t 1) Der Choral seibist oder einer oder meh- 
rere Hauptversc desselben dit tu ii als Thema niu! werden in ordcntli( lien Finnen «alzen 
durchgeführt. Die Choralmelodie wird gewöhnlich rhythmisch und melodisch etwa» be- 
reichert und manmgfnitiger gemacht. Solchen Sats nennt man auch einen fugirten 
Cho ral. 2j ])er Ctiitlo fcrmo liegt in ein« r lu liebigen Stimme, geht auch wohl seitWDi% 
aus eine'- In die ;ui(lere u1»er, wAhrend dir iilnigen Slimmen einen Fti^ren^atz dazu aiis- 
fuhren, de-<sen Thema entweder frei gewählt oder gleichfalls aus Motiven der Choralme- 
lodio gebildet sein kann. Die einfachste und leichteste Art ist, wenn der CmUm ßrmut 
nur in den aus thematischen Gestaltungen bestehenden Zwischensätzen auftritt, so dass 
er also mit dem eiirentltehen luihrcr nnd Gefährten selbst nicht zusammenktmunf ; 
die kunstvollere, wenn er in den U iedersehlägen selbst, während Fuhrer und Getährle 
einander antworten, geführt wird. In der Form im Oansen wie auch in Einaelnheiten der 
Durchbildung gestattt t die Choralfiifje mam he Abweichungen von der stren^'en Fiigen- 
regel. — III. Nach dem Klangmaterial scheidet sich schliesslich die Fuge in zwei 
Uanptgattungen, in die Vocal- und Instrumentalfuge. Die bei weitem ältere Vo- 
calfuge ist die Urform, fugirter 8lil überhaupt die erste Omndlage aller Kunstmusik ; die 
Instrnnientalfuge ist niehts als ein AbkiJmmlin;,' jener, wennf^leich die Art der Klanger- 
zeugung und der Klangorgune , sowie die rein musikalische (sofern nicht an den Text 
gebundene) Selbständigkeit hinlänglich wesentliche Einflttssc auf Form und Gestaltungs- 
u i . : adi und nacli a vis üben mussten, vini der In^iru mentalfuge ihren von der Voeal- 
fui: ' sflir vrr«rhii>(h nen Cliaraeter zu gelu ii. Wenngleich Vocal- und Instrumentalmu- 
sik im letzten Grunde von denselben Gesetzen der Melodiebildung und Öongbarkeit gc« 
regelt werden, so ist doch die Vocalit&t filr Gesang eine andere als für Instrumente, 
welche viel mehr Darstellendes in die Formgebung hineinmischen als die im wesentli- 
chen auf unmittelbaren Oefühlsausdruek hingewiesene .Stimme. In der neueren Zeit, seil 
Buch und auf ihn gestutzt, ist die Instrumentalluge beiweitem mehr cultivirt, weil die 



31) Nfldi tawvn Aitea t« Karpurf , H. 1. 12. 
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Instramentalmunk Oberhaupt so wesentlich das Ucbergewicht gewaun. DI« Fuge für 

Siiigstlniiiun aber ist |,ht'ils gebuiulcniT , thcil«! fr' ii-r als d\c für Instrumente. Gebun- 
dener, sufc-rn die Meludiebildung, auch weua sie iu slaik tigurirten Sulzen häufig bereits 
an du8 luHtrunientalc atreift, doch immer einfiicher bleibt, der Tongang ruhiger gehalten 
und von der Forderung derAusführburkeit durch die meuschliclie Stimme in engere Gren- 
Zfii "gewiesen winl. Im fijjuiirti-n Stil können Sitjfjfu^'i ii darum duch ebensogut geschrie- 
ben sein , denn der colorirte Ausdruck gehört der SiimiuL- < ben»ogut an aU Instrumen- 
ten, vorau<ige8etzt, das« er vocalen Character behält. Beispiele durchaus figural gehal- 
tener Fugen sind nicht srlti ii ; Figuration aber ist hier wie überall werthlo» , wenn 
sie, nicht dnrcli den Inlialt grn ( htfVrtigt oder gefordert, nichts als blosse Avisziening 
ist, ohne den Ausdruck vertitärkcu zu ht- li'eu. Freier hiugegeu ist die Yucalfuge liinsichts 
4er Form, indem dieee sehr wesentlich durch den Text und Inhalt mitbedingt wird, wäh- 
lend der Instrumenteisatz überhaupt geschlossenerer Formen bedarf, da seine Gedan- 
ken niclil durch einen Text ziiHiimmcngefasst werden; kommt die Vocalfuge in ihren 
^aupttheilen auch mit der Inslrumentultuge ubercin, mo muan die Verbindung mit dem 
Wortgedanken doch nicht unerhebliche Einflösse auf ihre mnere Durchbildung flben**). 
Der vierstimmige Satz, in welchem die vier Gnindslitnmen vertreten sind, ist der ge- 
bräuchlichste auch in V'ocalfugen ; auch der fünfstimmige , und ebenfalls findet der acht- 
stimmige (meist als Doppelfuge oder Fuge mit mehreren Subjecten für 2 Chörej nicht sel- 
ten Anwendung. — Der Text einer Vocalfuge ist stets ein kurzer Redesata, der einen 
Gedanken fest und bestimmt ohne rhetorischen Schmuck ausspricht, und derselbe musi- 
kalische Gedanke tritt das ganze S>tiick hindurch auch mit derselben Textunterlage auf, 
diese ^ird, ausser durch Dehnungen oder Wiederholungen räuelner Worte u. dergl., 
nidit geändert. Wortwiederholungen aber sind ganz unvermeidlich und auch ganz sinn- 
gemäss: Wort- un<l Tongedanke legen ihren K rci-^lauf gemeinsam durch die ganze Form 
zurück, dieser jenen immer neu beleuchtend uud in rauditicirteo Ausdruck setzend, was 
ja gank im Sinne der Fuge liegt , die eben um nur einen Gedanken aieh dreht. Vor ge- 
schmacklosen Zerreissungen der Textworte in den themaUsohen Zwischensätzen, welche 
man übrigens mehr als zu häufic: findet, hat man sich natürlich zu hüten. A\'as aber 
sonst die Wurtwiederholungeu in der Yocalmubik anbelangt, findet man unter Text aus- 
einandei^^esetst. Die einfache Fuge enthält, wie nur ein Tliema, ao audi nur einen Rede- 
satz ; in der Doppelfuge, Fuge mit nielu eren Subjec ten oder mit festgehaltenem Gegensatze, 
gliedert sich der Wortgedanke in soviel einander ergänzende Theile, als Themen vorhan- 
den sind. Es dürfen also zu Doppelftigen nur solche Kadesätze gewählt werden, die eine 
Theilung fordern oder sinnrichtig zulassen. Denn wie die verschiedenen Themen nur 
eim n n.'danken ausmachen, der in mehrere Melodien von ver^ehiedener, sogar eontrastl- 
render Bildung sich auseinanderlegt, su auch der W'urt^eduiike. Die einzelnen Theile 
desselben ergämen sich, und zwar auch nicht selten durch Contraste, welche aber nur 
einer Grundstimmung entsprungen sind und gerade dun h diese Gegensätzlichkeit sie 
verdeutlichen und erhellen. Als Texte zu eiiilueht n l'ugtn können beispielsweise fol- 
gende Sätze dienen: Lobet den Herrn, der zu Zion wohnet; En sollen Dir danken, Herr, 
alle Deine Werke; Das ist meine Freude, dass ich mich lu Qoti halte. In allen dieaen 
äätien wäre keine Veranlassung zur Vertheilung an mehrere Themen gegeben, wohl aber 
in fnlrrcnden, zw Doppelfugen geeignet: Th, I: Christus hat uns ein Vorbild gelassen, 
11: aut das« wir nachfolgen sollen seineu Fusstapfeii; — Th. 1: Der Herr aber bleibet 
ewiglich, II: er hat seinen Stuhl bereitet sum Gericht, III: und wird recht richten; -i- 
Th. I: Alle Welt furchte den Herrn, II: und vor ihm scheue sich, was auf Erden wohnet"]. 
Prosa ist der V'ersification stets vorzuziehen, und zwar überlritft die kömige, präcis und 
scharf gegliederte Uibelprosa alle übrige; in einem versißcirten Text aber wechseln un- 
gleidie Metren, Jamben, Trodiäen, Dactjrlen am besten mit einander ab, indem ungleiche 



23) „Alle* «ras Odom hat" niu der froMartigatcii Motette : „Sio^ dem Herrn eia nrun Lird", von 8. Bae b, 
VOM duTch^u« vocaleok Cbarartcr und •chwungToUttcm Ausdruck. Die Kyricfu];« in M o t art's Rcqai«ai Uayefra 
Mkoo sehr ninklieli Im latlniBirntaie kiaabervinelend and ohne BedetttMmkeii in der Flfnratloii. 

, 24) YoB Beaeren Fi^alehrem irlieo die »••isUrn Anbftit« fUr die VoealAig«: H. Beltoriasno, Cew- 
Irq*. IMC; Clior«blBl, aof Pater Martini fti««ead. Im C9tm dt Omtn^. (mehr duTch cuto B«lipideslt 
dmch den Test); Mwb Andr^bateiniirMflb^rdfra^nOefrnatuidgieaaft. Dleflbrfgi'n bebeadolBibafUfBiwitoder - 
aar fmu staabla. Msrpu r«'« vortr» fl1i< ht« Werk bi'triin im wetrntUchca nur die inetnaneetalA^e. 

U) XthsMS: Marpurg, Aulvituug xur bütgccompotitioB tlilL --ABdr«,Bd. U. Abtti. UL IM ff. 
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Sprach metren einer mannigfaltigen Rhythnenbitdung im Toiütatz am gflnstigsten nind. 
Bfi Doppelfugen ist es auch gut, wenn die verscIiietU nen Satztheile ungleiche Länge ha- 
ben. Soll der Fugensatz im fi-jurlrfon Stil gduiltrii werden, so hat man darauf zu sehen, 
dass das Hauptwort oder die UauptHilbe üeäH&li>en, worauf die Silbendehnungen haupt- 
aiehlich angebnwKt werden, hiercit wohlgeeignete klanf bat» Voeale oder Diphthongen 
enthalten. Wenn Andr^ «agt, dass eine aolehe Delniung erst dann -eintreten dflrfe» 
»wenn das betroffonde "Wort vorher seiner verständlichen Aussprache gem5^< vonretra- 
gen i»t«**j, und eine von vorneherein angebrachte Dehnung überall falsch sei, »o ist dic- 
■ee twar an «Ich richtig, wird aber doch durch «ehr bedeutende Beiapiele, welche man 
nicht aU blosse Ausnahmen von oinor mri'^sjjpbonden Rcj^fl an^ohrn darf, bnsphränkt, z. B. 
durch die bereits angeführte Fuge : »Alles was Odem hat« von Uach, oder durch da» 
«weite tliema t Or both tüoiek ih€ eröwn In der Fuge mit 3 Subjccten Lei etf TuMÜMm 
yMdthe jrrize aus dem Alexanderfest von H Andel"). Vemtftndliehkmt des Textet die 
ganze Fupe hindurch würde sich sobr sclnver erreichen lassen, c? kommt r»nch Trenifjer 
darauf an, da die ganxe Entwickelung um denselben Satz sich bewegt, und es genügt 
schon, wenn dieser mnmal im Thema verstanden wird, wobei eine darin angebradite 
loratur kein Hinderniss ist. Aber für die Deutlichkeit des Tonganges ist es sehr wesent- 
lich, da« nicht ?<ehr viele Silben in mehren Stimmen gleichzeitij^ durch einander ausge- 
sprochen werden, sondern während die eine Sümme sie ausspricht, die anderen Bindungen - 
oder Dehnungen nuf einer Silbe dagegen bringen. 

E. Äeathetisebtf Bedentong. Als spedeUe.Chorgesan^^form theilt die Fuge in Besag 
auf ihren Inhalt die den Chor im allgemeinen kennzeichnende Eigenschaft, dass «ie nur 
solche Gefühle und Anschauungen und fest in sich geschlossene S&txc, welche nicht dem 
einseinen Individuum allein sondern einer grSsseren Allgemeinheit angehflren, in denen 
also ein Ucbcreinkommen Vieler stattfindet, zum A . Iriuke brint^t. Die Subjectivität 
de« Einzelnen kann bei einer grossen Volksmenge, deren sämmtliche Cilieder von einer 
gemeinsamen Empfindung beherrscht sind, nicht zur Entfaltung kommen , sondern geht 
in den Gesammtausdruck der Masse auf, der besondere Gang der Modificationen der 
Empfindung des einzelnen Gliedes der ganzen Menge kann hier nieht zu Taf^c treten, 
gehört daher in der Musik sehun an sich dem Sologesänge an; in einem TongeniAlde 
aber, welches die Empfindungen einer grossen Gemeinde veranschaulichen soll, werden 
nicht st)!( he melodische Sätze aneinandergereiht, die, wie in der Arie, den Gefühlsgang 
einf>r einzelnen Person dctailliren. Umgekehrt findet zwar der fu^'irte Stil auch im Solo- 
gesänge Anwendung , doch eben nur der fugirte Stil mit Nachahmungen und canonischeu 
KOnslen, nicht die vollkommen entwickelte Fuge} in dieser kflnnen nur die stiirksten 
und hervorstechendsten Zflge <ler Empfindungsweise ganzer Gruppen, welche durch die 
einzelnen Hauptsiimmen vorgestellt werden, zum Ausdrucke kommen. Steht demnach 
dieser Kutihttorm nicht der ganze Umfang menschlichen Fuhlens offen, so entschädigt sie 
dafilr durch die allscitigste Ausgestaltung , welche einem zu veranschaulichenden Oedan- 
ken ntir irgend zu Theil werden kann, und dureh die Hedeutssanikeil der Kiuistfnrm rein 
an sich, die eben aus dem Bedürfniss der vollkommensten und einheitlichsten Durchbil- 
dung eines Gedankens entstanden ist. Denn indem die Fuge aus nur einem Tongedao- 
ken, gleichviel ob dieser in mehrere Themen sich auseinanderlegt oder nicht, auf^ebattt 
wird, eignet ihr eine vollkomniene Einheitlichkeit, die aber in einer wirklich kunstvoll 
gearbeiteten Fuge durch eine zugleich ungemeine Mannigfaltigkeit belebt ist, da die 
Mittel der Gestaltung, welche einem tüchtigen Fugenmmster su Gebote stehen, sehr reich 
sind. Die höchste Tonsetikunat wird aufgeboten, um den Tongedanken nach allen Rich- 
tungen hin zu durchdringen tmd zu erledipren. Die Polyphonie, als Zusammenschhi«!« 
einer Mehrheit individuell äelbständiger ChorsUromen zu einer harmonischen Einheit, 
cntfoltet sich aufs Bedeutungsvollste, jede Stimme in der Fuge ist selbständige ausge- 
bildete Melodie. Sind diese nun auch an das Thema gebunden, so sind sie dadurch doch 
keineswegs in iUinlicher Wei'^c ihrer Freiheit beraubt wie im Canon, sondern nur soweit 
freiwillige Unterordnung unter einen gemeinnamen Gedanken überhaupt erforderlich ist, 

um ein dnheitlieh harmonisches Ganses suwege su bringen. Die Form im Grossen leigt 

26) A. a. O. S. m. 

37) Dmuehe lilBdelftMliKlMil, Llttanuif Xn. 
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in ihrer grundlegltchen Dreitheiligkeit eine durchaus orgnni.sche Entwicklung; die erste 
Durehfllbrung (Exponition) st«11t den Oedanken in einfiieher aber bereite sehr mannigfal*^ 
tiper An«<chaulichkc'It hin: der das Thema zuerst vörtrajrpnde Führer verleiht dem die 
Gemeinde beherrschenden Oefühle Aundruck ; die ül)rif,'en nach und nach hinzutretenden 
Stimmen, verschiedenen Geschlechts- und Altersstufen angehörend, bekräftigen und be- 
reichern den Oedanken und Auadntck, indem tie mgleieh «eine Allgemeinheit doemnen- 
tiren ; die Zwischensätze zertheilen und zert^'Uedern ihn, durchdringen ihn, so zu sa<»fn, 
mit ihrer Reflexion, um ihn vollständig zu ergründen. Die zweite Durchführung fasst ihn 
wieder, aber in anderer Weise , fest zusammen und zeigt ihn von mannigfachen neuen 
Seiten; die (;esammte contrapunktische Kunst wird aufgeboten, um die einMinen Stim- 
men in möglichster Freiheit mit dem Thcmn verfaliren zu lassen , sie trajjen e<? in ver- 
schiedenen Bewegungsarten , in der Vermehrung, Verminderung, in anderen 'ionarten 
vor , geben ihr strenge« Verhittnin als Fahrer und Oeflhrte mitunter auch teitvdUg 
gans auf. In der dritten Durchführung , in der die Engfflhrung^n besondere Bedeutung 
* gewinnen, schlies'«t sich der Hauptgedanke am festesten zusammen. Weil keine andere 
Tonform geeigneter erschien, den Sätzen und Dogmen der heiligen Schrift einen so festen, 
««•tragenden und lugleieh m> fonnal bedeutendeiv Ausdruck cu geben, als die Fuge, 
gewann diese auch in der Kirchenmusik so hohe Geltung. Eine Fuge in wirklich kunst- 
mässiger Weise herzustellen, ist aber die Kunsttechnik allein, und selbst die ])e(leu- 
tendste, nicht vermögend ; hierzu muss sie, bei der Fuge ebensogut wie bei jedem an- 
deren Kunatproduet, in den Diemt der Phantasie und ctnea entwickelten KunstgefiOhles 
sich hef^ehen, sonst bleibt einosi wie das andere ein mechanisches Knn'<tstflck. l'nd in 
der That kann eine durch so zahlreiche Regeln bedingte Form, wie die Fuge, welche des- 
halb der vermittelnden Reflexion allerdings bedeutende Rechte einrfiumt, einen mit eini- 
ger Satzfertigkeit ausgestatteten aber sonst schwachen Componinten, leichter als jede an* 
dere Kun^tform verleiten , seine rcjrelmissige Ausfüllung eines allmälig stabil gewor- 
denen und in diesem Sinne ziemlich Icicht.zu behandelnden Schema, fflretn Kunstproduet 
ansnsehen. Üleser Umstand und soldie Art Fiigensehreiberei haben denn auch das ihrige 
gethan, um diese Kunstform hei halbgebildeten Musikern und Dilettanten in hinlSng- 
liehen Verruf einer mechanischen Rechnerei zu bringen, "während die Schuld nicht nn der 
Sache liegt, wenn sie nichts anderes darin zu erblicken vermögen ; denn unter den Hän- 
den des Meisters ist die FdjK;» dner ebensogrossen und bedeutsamen VIelgestaltfgkeit 
filhig, wie nur irgend eine der freien Fonnen. 

Literatur, a) Lehrt. AuiMt-r in drn erirUhnlon Werken von Prfttoriui, Mstthccon, Mkrpiirf, 
C h er ubin |, A ti dr^ , Dehn, ndlrrmann. Lobe, B i c Ii t e r (letztma, namvtitlich drm Lernenden tum 
fffUndHcbfn Studium lu empfehlen, ipebt den hf^hrgnnsf in einfacher und prftciter Weite) flndon «ich Krkltrungen 
uod Abhandlnnftn dloser KuaMfiBrsi in Zvliao, ittilmtioni ibmmmH'k»^ Vtne4if 1573, 8. 2&7— 2S3, del/0 
Fiifh^ö OtMMywttt* (ttif 4ea Canon b«rtifUcb); Athnn. Klrehcr, Jftetnryf«, Bd. I. aSS (CMwna.3S3); 
R r 0 - » :» r tt , I.<\ilMiti, r.iri' 17ti:?; M u r II c 1. h -i II I ' r, .1 cot/cm in iniisif" p'.e'i'H, NiUiilifi;; 8. „Wie 

rlie i'ugari uiiil Subjccti dem Ton g^riii.ts!^ ru flihreit'^j Giuv. .Maria Ii u ii o u c i ii i , Miimto pratfico, Ruloi^na 
IS7a, delU Fufih* e Imifationi 8. 7'^— s'i, deuUrh, Htuttfart, Paul Treu, 1701, Cup. X; Paoluce i, Art* pra- 
tiea di Cam&ßpgmmff Vesnia 1786, cathilt Erklintnc«« m B«i»piel«n von Fux, A. M. ttonoocJai (dla S. Ii 
nd. II. ■fcfedri Ml ttn Fnf« dicm ir«lM«n knt nueh D*ha fa d« wnltsr bbImi ai^fllbrtra SehiMdicB erkltrt), 
(rnnrlla, HSnitrl. AifOütiii) 11. \. ~ ^f»■i^h^lrll Spie**, Traetalm m^mirut comptttitoris practirut, Augnbiirt; 
I71S, S. l:l.'if.; \V .1 1 1 Ii >■ r , I.i vikon, Leipzig 1712. die rencbicdenfn .\rtikel ; Rous«eau, Dirlintmaite de 
.tfutirjue : Joüpph ("nx, Oradu* ad ParniUMum, ricuij-ch Lor e n t M i zl c r , mit 57 Kupfertafcln, Leipzi); 
1742, S. 122 ff. ; AlbreeiitBb«rf nr, SinoiUiclM Werke, iiarau«rcs«b«n von SrjrMcd, Wim 1937, Bd. 3; 
i. P. Kirnberger, OvdnnlMii Sb«r di» v«fw»hled«ncn Lehnrtnn In der Cnrapoaldsn, alt Vorbmitant «nr Fv 
lirenkeontnia«, Berlin 1782; Abt Vogli-r. Sysfm fflr d' 11 riigen'ja\i, als Eiiil-ituti^ riir liarmonitchen Getan^- 
WrHindungslehre, Vonedc; tlaurt l>artii»Udi 1>>II. < )ir. ii(,.i,-h . Arulr. ; s. W . I'^ hii, Analyse dreier Kugrn 
au« item Wobltemp. riav. vun Räch und ein'-r \ ■ 1 iJfui,-.- xiri I$<iiiiiiiriiii, I,'i|>Jit; I : Sulier, Theorie drr 
•diAnra KfiMU, 2, Aofl. Laiptif 1792, Artikel Fuge, Tb. 2. — 6) Zur Aesthetik: Forkel in der eintd- 
twif Miner ailfnn. Onseh. der Mos. •. 47 (in nlfmi LtallioB voa Kneli angetogen); anlier, im geniiimtea 
viifuittre: Haud, .\eathetik .t. 1 Tut.kunat, Leipnig nod JMS 18t7 oad 41, Th. 11.467; Vlsehrr, Aotlwtik, 
Stuttgart I&&7, Th. UI. Abachn. U. Heft IV. 'II I. 

FnglMtte, «ne klrine Fuge, in welcher der Hauptsatz uioht so streng uud nicht so 
vielmal dufchgef&hrt ist, als in der eigeiitltehen Fuge. 

Fahrer, (lux , der Hauptsatz der Fuge, s. Fuge Atf. 

Fnllstlminen. Stimmen, welche in Tonstücken, worin nicht sämmtlichc Stimmen 
HauptMtimmen sind, den Haupistimmen beigegeben werden, um die Harmonie zu ftülea 
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und den Klang absunuiden. So kann ein z. fi. vierstimmiger Sftls 2 HauplsUmaten ent- 

halteii, welche etwa rincn Canon führen; dnzu ist ein Bass, ausserdem nnch eine viurtc 
Stimme guseUt, nelche ihrva ganz eigcncu Gang nimmt und, ohne an dem Canon weiter 
sieb SU betheiligen oder sonst irgend aU lelbstSndige Melodie hervorzutreten, nur den 
Zweck hat, die ilarmonie voUstündig ausSttdrückcn. Diese vierte Stimme i^it eine Füll- 
stimme',. Acliiilich in freien Orchc^^tersStKen die den llauptnielodien beiiiei^ehenen un- 
tergeordneten Harmonie- und Klangaustüllungcn ; desgleichen in alteren, meist nur für 
eine Singstimme, ein obligates Instrument und Baas gesetsten Arien, die Uaimonieaus- 
füliungen durch die begleitende Orgel oder das Ciavier, — Von dieser Art Füllstinimen, 
v elchi*, wennaucli als Meltxlifn unselbständig, d«»ch ihre eigenen , von den Hauptslim- 
meu verschiedenen Inut valienfortschreituiigen haben, hat man die Ver doppe l u ng s - 
atimmen, weiche man auch zuweilen scbleehthin FflUstimnen nennt, su untersiAeiden j 
Verdoppehui<^R8timmen luiben nicht ihre eigenen Intervalle, sondern nur den Zweck, 
grössere Schallmasse und Klungmisehuugen zu erzeugen , wie z. 13. die Verstärkungen 
der ChoigesangsUmmcn durch Orchesterinstrumentc im Einklang oder inOctaven; die 
liinzufiigang von Höraem, Trompeten, Posaunen u. dergL, oder der Orgel an gewissen 
Stellen, nur zur Kiitwit kelung einer gn)ssnrti<;oii Klaiigmnsse, nicht zur Completimng 
der in den Uauptstimmeu schon vollständig ausgedrückten Harmonie. 

FunilaniratAlkttSfi, FunAam^ntum, Fundamente, s. 'Orundbaaa, Gene- 
ra Ibas s. — Fundumentalis sonui, der Orundton des Dteikltogesi auch der 
Basston der Zusammenklänge überhaujit. 

FuudamcDlalbri'H, Sieb, Polyatowattcum ; Kir e h e ry . Ein Tbeil der Wiadlade in 
der Orgel, nftmlich die HolztaM, welche, auf dem Rahmen der Windlada und den Can- 
CcHenschienen befestigt, die obere üeffnung der Cancellen verspundet. S. Orgel I C rf. 

Fünfer, eine aus fiknf Takten bestehende Satzbildung im Periodenban. Kftherea 
s. Periodenbau. 

I'iinfsliniiulg, ein Tonsatz au« fünf obligaten Stimmen. Emiges Nähere s. unter 

Vielstimmig. 

Fuoco, 0. Cun fuoco. 

Fnrioso, rasend, watbend, Yorlragsbczeichnung, welche nicht sowohl eine rapide 
Bew^ng anzeigt, als auch, und ganz besonders, eine dem Charaeter des Wilden und 
Unliflndlfren cnt^piTclifiule \'orlrag^arf , in <ler lüe Arcente «lit einer gewissen Rauheit, 
und damit häutig verbundene Hjorzato mit äusserster Schärfe ausgefiihrt werden 
müssen. Der Tonaetzer vermag einem Tonstflcke diesen Charaeter zu geben theils durch 
den Gebrauch flbermässiger und verminderter Intc i vallenschritte, weitgespannter Sprünge 
und ebenso chronifitist Iiei r\irtscliieitun;^en in der .Melodie; diireh unerwartete plötzliche 
äusserste K.laug^'erstärk.ungen besonders acceutlosar Taktglieder; theils auch durch 
Verwendung vieler scharfen Dissonanzoi, durch fremde und harte Ausweichungen, an- 
scheinend regellosen Periodenbau u. dergl. mahr« welches alles noch durch ein rapides 
Tempo untcistiit/t wird. 

Fu(*a, alter Xume der Achtelnote, s. N o te n s c h r i ft D. 

FnselU und Vaaellala, die Zweiunddreissigtheil- und Vierundsechsngtheilnote. 

FM6. a) Klangfuss, aus der poetischen Metrik in die musikalische herüberge- 
nommenes Kiuif^twort, In der Poesie ein kleine»!, aus einer accentuirten und einer oder 
mehreren accentlosen, in Anbetracht der Länge und Kürze gleichen oder versciuedcaen 
Silben bestehendes Glied der Kede (Versfuss). Dementsprechend in der Musik ein klei- 
ner Theil eines grösseren Rhythmus, dessen in Hinsicht auf Länge und Kürze gleiche 
oder verschiedene Glieder ebenfalls durch einen Accent den wir hier jedoch, ah Haupt- 
acccüt, Vüu Glied- oder Xebenaccenten zu unterscheiden haben} zu einer mclrischen 
Fif^r (Zeitftgur, Klangfuss) zusammengeschlossen, als etwas Zusammenhängendes auf« 
f,'efa^st werden und einen zwei- oder dreilheiii^'en einfachen Takt ausmachen. Das Nähere 
hienlber, «lowie über das Metrum in der Poesie s. unter Metrik. b) An Orgelpfei- 
fen j der unterhalb des Kernes befindliche, durch denselben bis auf die Lieht- oder 
Kemspaltc vorne am Labium geschlossene Theil der Flöten pfeife. An Pfeifen von Metall 
verengert sich der Fuss vom Kerne abwärts , an hölzernen ist sein unterer Thail eine 



1) 0»aBMt,smhwm«ral«htfif«itHeIiHMpM&nsMist, pflegt SM» nicht fMlrtiinine sa 
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KAhre, mit der er, wie an Metallpfeifen mit dem unteren zugcspitsten Ende, in nnem 

kleinen Loche des Pfeifenstocke» »teht, durch welches der Wind in den Pfeifenfuu ein- 
tritt und thfÜH durch die Kenispalte viedcr entwf icht, theils die stehtndt'ii Schwingun- 

gen im Pfciienkörper erregt. S. Orgel 1 R« ). cj Auch der unterste Theii der 

Fldte mit der oder D^-Kkppe. 

Fuss, füssif^, Fnsston, Fnästonnianss, von der theoretischen Körpcrlange des 
offenen Flötenwerkes der Orgel her^-ekommpn«^ Kim^tati^idrücko. Ein offenes l'löton- 
register, dessen über die vier Octaven der t>rgel »ich er»treckeiuler Umfang die Töne in 
dcrielben Tonhöhe enthält wie ^e menschliehe Singstimme, hat sum tiefsten Tone das 
grosse C, zu tio-^^fn Erzeugung eine Pfeife crfordorlith ist, deren Länge') vom Keme bis 
zur Mündung Fuss betritt. Ein offenes Flötenwerk, dessen grosses C [auf der C'iavia- 
tur) nur eine Pfeife von i Fuss Lftnge hat, priebt alle TAne am wne Oetar höher, hinge- 
gen eines, dessen C- Pfeife lOTuss oder 32 Fuss misst, um eine oder z^v(n Odavon tiefer 
als jenes, dc<<si»ii Pfi'ife für das C S FiJ>s lau.:; ist, oder als der diesem Register conforTnc 
Umfang der meuschiichen Slugstimmcn. Um nun die Octavhöhen unseres Tonsy.stcms 
tu beseichnen, bedient man sieh bei derOrgel derjenigen offenen Pfeife, welche bei S Fuss 
Körperliage das grosse C des Tonsystcms angiebt, zum .Maassslabe, und nennt dieses C 
das achtfü8sif»p "der Fuss, die dieser Pfeife im Umfange von 4 Octaven an- 
gehörige Pfeifcnreihe ein achtfüssiges itcgister, ,eino achtfUasige Stimme oder 
Stimme Ton % Ftui. Das kleine e, welches zu seiner Herstellanf ein« offene Pfeife von 
4 Fuss Länge erfordert, nennt man das c 4 t'uss oder vierfüssi^'e c, \ind eine offene Pfei* 
fenreihe, welche dickes r zmn tiefsten Tone hat, also dicTonreüie der achtfilssigen Stimme 
um eine Octav höher ausübt, eine ijtimmc oder ein Itegister von 4 Fuss. Ebenso verhält 
es sich mit denj'ussbenennungen der und 16-, femer der 2« und l-fttssigen Kegisler, 
von denen jene beiden C. und T, , diese c, und r, zu tiefsten Tönen haben. — .\us dem 
Abschnitt Gedeckte Pfeifen (Orgel IE;** aber ist bekannt, dass der Ton einer 
offenen Pfeife um eine Octav herabsinkt, wenn sie gedeckt wird, oder, andei-s ausge- 
drückt, dass eine gedeckte Pfeife mit einer'doppelt so langen offenen gleichen Ton giebt, 
ein Gedakt von S Fuss I,an<re also flen Ton einer offenen Pfeife von 16 Fuss hat. Man 
hat nun bei Bezeichnung der Tonhöhe der Orgelstimmen durch Fussangabe, körperliehe 
Lftnge von Tongrösse su unterscheiden i dne offene Pfeife, welche C anhiebt, hat 8 Fuss 
Körperlänge, eine gedeckte, welche denselben Ton erzetiiirt. !ui( Fuss TongrAsse aber 
nur 4 Fn^s Körperläture, und es wäre sehr unbestimmt und der Missdetitiin;? nuscrcsptzt, 
wenn man diese gedeckte Pfeife ais 8- oder 1-füssige und ihr Kt^ister als b- oder i-füs- 
sigce bexeichnen wollte; denn die Zahl S wOrde in Hinsicht auf die Kdrperlfinge, die 
Ziihl 4 auf die Tongrösse nicht sutreffen. Man hat also zwei Ausdrücke zu untenchet- 
don , näniüch Fusg oder füssig, als auf die Lunge der Pfeife bezügliclies Fus^mnns-^; 
un<l Fuss Ion, als die Tongrösse betreffende Angabe; jenen gebraucht mau, wenn 
Lftnge und Tongrösse ttberrinkommen , diesen, wenn sie verschieden sind. Sagt man : 
« ine Stimme bat ein gewisses Fussmaass, ist (angenommen) Hi-füssig, so ist eine offene 
Stimme, deren tiefst«' Pfeife bei Iti Fuss Corpusbinge den Tun triebt, darunter zu ver- 
Ktehen. Will man hluyeicen die Grösse einer gedeckten Stimmt bezeichnen, so hat es 
eben nach ihrer Tongrösse und nicht nach ihrer Fusslftnge su geschehen. Man sagt also: 
dif^e"' oder jenes (Jedakl lial Hi Fusston, d. h. es kommt bei H Fuss Länge seiner 
C- Pfeife einem oilctieij Register von IG Fuss Länge hinsichts der Tongrösse gleieli. So 
beträgt die Lfinge des gedeckten- Contrabass von 32 Fusston nur 1(5 Fuss, die der Quiti- 
tatön von 16 Fusston nur s Fuss Länge. Aehnlich wie bei gewöhnlichen Gedakteiu »uf 
welche die Bonennung Fusston hauptsfiehlieh Anwendung findet, verhalt man sie Ii aber 
auch bei anderen Stimmen, deren Fussraaas» in gleich erheblicher Weise von ihrer Ton- 
;»rde«e abwacht. Man sagt: Regal, Aeoline, Physharmonika u. a. m, stehen im 9-Fuss- 



l> Es kSKStt htcv Ptcht «hmaf «a , da».- wirklicho Ldngpumni^^ r Or-. Ipfcif. n von d, r Aii-;i!io»i 
ir., s ftc. tvM abweicht, und «neh die «ff. u-n Pfi-ifcn küncr sind als it,rt rus./;iiil ai>-i. l.i. y.ur vt, i{,- von 

/. n. :12 FuM facti»Plirr L-itii-o kommt ffarnicbt mt. H' i < ii-ni.. i:^iirirt« i, l'i. ifm Ii. tr,i-t \ . rkünung etwa 
ihr« aujfoblichrn I.ln^'t nin.-i.t^scs, »o cI&mi du s-fin*i-r i>ir. ue l'f. ii. - t«.A s', si 4tt 'HJ /..ll uui-st. Je fngi-r die 
.M«ii«ur und je writrr der AufKchnitt, ili>lu lui I r inh. ru h ili. riV-fcii ilir. IM (liKd. tisrln n J u-.mii;i;i>m-, die 

liorhstea Octaven g&ni kleiner Stiiiiiiun ubcrscJirriu-n da*»t lbe fogar. Noch mehr ala offene FWtcnwcrke werden 
I • Korper von Ziwieiipfttren rarkOrM, die gime C-9M§e dn IO-niMif«ii POMuarabUNc* M Sur etwa 13 Fum 

lang. 
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ton, ungeachtet «r«t«rei nur sehr kleine, die letzten beiden aber gar keine Schallbeeher, 

SOmlorn nur Ztini,'en liiilu-n. 

I*ülteriing. Die schmalen Streifen von Holz, die im CorpuH der (ieigeiiinstrumentf 
in die oberen und unteren Winkel, welche Decke und Boden mit den Zargen bilden, ge- 
leimt sind, damit diese um »o fester mit einander verbunden werden ktonen. 



G. Buchs tabcnnamc der fünften diatonischua Stufe, oder des achteu diatunisch-chro- 
raataschen Tone« unseres von Caus gerechneten Tonsysteros, Zur Zeit des Guido von 
A r e z z o grenzte das grosse f^' [damma, ». daselbst; die damals gebräuchliche Tonreihe 
in der Tiefe ab und führte in der älteren Solmisatimi den Namen fr'-ut oder Llamma~ut, 
unser kleines und eingestrichenes y hies&en g-tol-re-ul (h. Sulmisation;. In der neu« 
eren Solmisation, in welcher man durch HinsufiAgung der siebenten Silbe m der Mutation 
überhüben ist, wird f! .stets sol genannt. — Die Länge der 6'-Saite beträgt % der C-Saite, 
der Ton (i steht also zu (' im 8chwingungsverhältniHse : 2, welches wir als das einer 
reinen Quint kennen. — In der Notenschrift dient, neben / und Cg, das eingestrichene g 
als SchlOsselton ; das diesen Ton anieigende, O- oder ViolinschlOssel genannte Zeichen 



stehtjetstnur auf der sireiten, findet neh in firflherer Zeit (in Frankreich, IrantAsi- 



scher Violinschlüssel) hin und wieder auch auf der ersten Linie (». Notenschrift B). 
ÜH , die vierte Silbe der BobisaUon oder Bocedisation, s. Solmisation 3 a, 
f«nT)elkoppei, in der ()r-i 1 s. Orj^el I T) iL 

(■abelton, der Stimmton ^gegenwärtig a^j, welcher ab fest« Norm '2ur Kegulirung 
der Tonhdhen in der Vocal- und Instrument^mumk angenommen ist. Die Benennung 

stammt von dem Instrumente, der Stimmgabel, dessen man in neuerer Zeit zur Fixirung 
eines Stimmtones sich bedient. S. Chortnn, Kammerton, Stimmgabel. 

Gagliarda, Oalliarda [quasi Valiarda vom lateinischen validu», stark, s. Wal- 
ther, Lexik.}, ftans. Oaillard, Oaillardise, eb alterer gegenwärtig nicht mehr 
gebräuchlicher Tanz, italimiisehen und awar, wie man glaubt, römischen Ursprunges, 
deshalb vordem auch Romane ske genannt. Er hatte ein fröhlirhes, kräftiges und 
straffes Wesen, und »weil demnach der Gaillard mit guiudigkeit vnd guter Disposition 
'mehr, als andere TCntse muss Terrichtet werden, als hat er ohne zweiffei den Namen da- 
her bekommpn« (Prätorius, Sijntagma III. ~V . T'r stand in» Dreivierteltakt (fünf 
Tritt«, daher ein Ct'uque jurs genannt) und initte wie die Pavane drei llepnscn von je 
vier, acht oder zwölf Takten, aber nicht weniger oder mehr. Wie manche der älteren 
Tänise diente auch ei sowohl zum Singen als zum Tanten, »do bisaweilen amorosische 
Texte darunter «jesctzt seyn, uekhe sie in Mascaraden selbst singen, vnd zugleich tan- 
tzen, obgleich keine Instrumentu darbey vorhanden <• (Prätorius, u. a. O.j. 
Galante Schreibart. galanterStil, s. Stil. 

CialfinpuiiK, ein Saiteninstrument auf Java, an Cie>talt dem chinesischen Kin is. da- 
selbst) ganz äiinlieh, aber mit nur 10 bis 15 Saiten bezogen, während jenea deren 25 hat. 
Gallische Truiupele, s. Carnyx. 

Galottbat, Flute eine kleine Flöte in Frankreich, Umfisng e -A, chromatisch. 

Oamhnng. hinauf Java gebräui bliche'; Instrument, ans "schmalen abfjostimmten 
Tafeln von Holz oder Metall bestehend, die auf einem aophaartigen üesteUe neben eiu- 
andef liegen und mit Klöppeln ge-schlagen werden. 

Gambe, s. Viola da Qamba. 

Gamben werk, s. G eitlen werk. 

Gamma, (Jamma yraicutn , (inmma ii ( , d'-ulf F, der tiefste Ton des Tonsy- 
stems SU Anfang des 11. Jahrb., unser grosses O, »den Griechen su einer sonderlichen 
Ehrerbietung« so benannt';. Ehedem hatte das ^-f, der Proslambanommenos der grie- 
chiischen .Musik, den Tonumfang in der Tiefe abgegrenzt. Man sehrieb, eben wie die 
Erweiterung der griechischen Tonreihe bis zum ee oder c, in der Höhe, so auch die Eiu- 
fthrung des Gamma, dem Guido von Aresso su, einige sagten, erbitte fQr den neuen 



1) Martin AgricoU, Ein kum deutsche Mutica, WUtembrig, Bhtw, 152S. 
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Ton G diesen Buchstaben gewählt, um seinem Namen ein Denkmal zu setzen, andere 
aber, er habe ea aus Verehrung geg«Q die Griechen gcthan. Beides jedoch kann uns um 
«o gl«iehgaltig«r aeiii, da ÜMt niit Be«t{M)Atheit ansunehmen iat, dus sowohl der Toir O 

als seine Benennung r* keine Krfiiichmg des G u i do t sontkrii ticliDn vor ihm vorhanden 
gewesen sind. Den Namen G-ut oder Oamma ut führt dos (J iu der Sulmisation, indem 
auf ihm,, als dsm Ortiikdtoae des I. Hexachordcs, stets die SHbe ui gcsungun wurde. Da 
er in keinem anderen Hexachorde vorkam, wurde sein Silbennamc auch nicht mutirt 
(vergl. den Artikel S o 1 m i a t i o n i . — Femer diente das F auch als Schlüssel der tiefste 
der fünf Clace* $iynatae, g. die Solmisatioustabeile und Artikel Notenschrift B;, 
blieb jedoeh als soloher mcht lange im Gebrauch» in der Mensuralmusik kommt der 
r- Schlüssel nicht mehr vor*). Auch nannte man die ganze damalige Tonreihe, nach 
ihrem tiefsten Tone. «In^ dtinttna, und p:e<jrenw!lrti«? gebraucht man den Ausdruck hie 
und da für Scala und L uiiang der Singstimmen und Instrumente von ihrem tiefüten bis 
höebsten Tone. Die Fransosen haben den Ausdruek OamtM für Tonleiter ,aberliaupt. 

fiang, a) g a n n t T i e Periode, s. 1» e r i o d e n ^ i u : // die P a s s a e , s. ebd. 

CiaMze Applicatur nennen viele Viulinspielcr, zum Unterschiede von der mezza 
maniea oder halben Applicatur, diejenige fortgerückte Lage der Hand, bei welcher die 
Töne, die man in der gewöhnlichen Lage mit dem dritten Finger su greifen hat, mit dem 
ersten g^rgriffen werden müssen. Sie wird nftthljtr, tln ils wenn man das erreichen will 
{Beisp. 0j, theils auch bei verschiedenen Passagen und melodischen Sätzen, die sonst 
nicht wohl herausgebracht werden können, wie etwa Beisp. b. \m weiteren Sinne ver« 
steht man unter ganzer Applicatur auch jede noch höhere 1 * der Hand, bei welcher 
der erste Finger Nuten tu greifen hat, die auf den Lmien stehen, Beisp. e. 

4L. i 





Ganze Cadenz, s. Ganzschluss. 

Ganze Doppelzunge, eine bei den Pauken übliche Schlagmanier. S. Pauke. 

Ganze Note oder Ganze Taktnote, die Vierviertehiote [Setnibrevü], 
. Cianzer Takt, eine Benennung unseres Viervierteltaktes, wahrscheinlich daher 
stammend, das.s die 6Vw//A/< / /v, u elclie als un.'<cre Ganze Note die Kinlielt dieser Tnktart 
ausmacht, früher »chon als ganzer, d. h. durch Niedersenken und Erheben der Hand ge- 
messener Schlag oder Taetus galt, auch der Tactus genannt wurde. Gegenwftrtig ist die 
Semibrecis die grösste der allgemein üblichen Notengattungen i in ihr, als dem Gänsen, 
sind bekanntlich alle übrigen Notengattunt^en als Theile enthalten. 

Ganzer Tou. Benennung der grösseren Stufen der diatonischen Tonleiter zum Uu- 
terseluede von den kleineren, welche halbe Töne genannt werden. Die diatonische Scala 
enthält fünf grosse und zwei kleine Stufen ; so sind z. B. in der Tonleiter ede f g aht 
die Stufen c rf, if e.ff/, // a und a h grö'^ser als dir Stufen *• / und h c. Jone sind die gan- 
zen, diese die halben Tone; als Intervalle nennt man jene grosse, diese kleine Se» 
enndan. Zwischen den beiden Gliedern des ganzen Tones oder der grossen Seeund be* 
findet «ich noeh ein in der practischen Musik ^'ebnluohlichor Ton ; /. B. zwischen den 
beiden Gliedern des gansen Tones c d noch der Ton c* oder ; zwischen / g, oder 
g^^ zwischen h der Ton a etc. Der Kalba Ton oder die kleine Secund der diatonischen 
Tonleiter hingegen liegt zwar auch auf iwei Stufen, enthält aber keinen von der Musik 
gebrauchten Ton, z. B. a b. Im ferneren wird auch das Intervall, welches aiifein- 

und derselben Stufe liegend nur aus deren chromatischer Erhöhung oder Erniedrigung 
entsteht, halber Ton (abermftss^e Frime} genannt, worttber im Artikel Frime das Nö- 
thige gesagt ist. — — In der gleichschweboiden T«npentar sind, wie alle gleicharügen 



2) Martin .Vgricola (Uhrt ihn in liom crwihal<?u Werke nocb *n, Jedoch oboc ihn in den ^«is|jii>len 
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Intervalle, so auch alle ganzen 'idnu (Ilt Scala einantk-r j^lcich ; alle hctraf^en lt>(i% Thcilc 
der reinen Octav, wenn diese zu I DUO angenommen wird. In der Scala nach der soge- 
nannten reinen diatonischen Tonbestimmong deü Zarlino aber diese« anders. Hier 
unt'T'^rlic'flot man, wie einen groHsen und kleinen hallx'ii. '^o auch tintn pro<i<en unrl 
kleinen ganzen Ton. — Die in der diatonischen Octav enthaltenen ganzen Töne 
können nicht in gleicher Grösse auRgefibt werden. Hiervon Qberseugt man sieh theile 
durch die natürli^e Entstehungsart der Tom m 't. ls Thcilung der Saite (». Artikel V e r- 
hültniss}. thpüs nuch durch Theiinng dtr Intervalle und Addition und Subtiaction 
ihrer Verhältnisse, i heilt man z. ii. die grusle Terz c e haruioniüch : 

_i : 4 

iÜJ_ • 

W : !>» : 7 2 

c : rf : e 

Ao kommen die beiden ganzen Tone c d und ä v, in m eiche sie durch diese Theilung zer- 
flUIt, in verschiedener Grösse sum Vorschein, nftmlich e d als 9:8« und e als IU:9*). 

Weil nun da* Verhältnis» des Tones c J, nÄmlicli !' : um das syntonischc Comma :S« 
grös'spr ist al*« da« Vcrhältniss dp>< Tones <l e oder 10 :'.>' . nennt man jen«n den grossen, 

diesen hingegen dc-u kleinen ganzen Ton\. Die Richtigkeit der harmonischen 

Theilung der grossen Ten, wodurch sie in den angegebenen grossen und kleben gansen 
Ton /.erfiillt, wird sowohl durdi ilic Addition ul^ auch durch die SuhtractuMi der Verhalt- 
niase bestätigt. Will man z. B. vermitteUt der Addition der Verhältnisse «weier ganzen 
Tdne die grosse Ten 5 : 4 erhalten, ao darf man weder swei grosse noch nrei kleine ganze 
Töne addiren, denn im ersten Falle würde die grosse Terz um das syntonischc Comroa au 
gross, im jiweiton um ebensoviel zu klein werden. Um ihr richti-xcs Verhältniss z« er- 
halten, muss man das Verhältnis» des grossen ganzen Tones zu dem des kleinen addiren: 

r rf = « : S (17(1) 
nndd « B 10 : <> (lAJ) 

90 : 72 

Is — . 

gir-ht »Ii«' (fro»«f Ter J c ä = S : 4 (.t22) 

Ebenso muss der kleine ganze Ton übiig bleiben, wenn man von iler grossen Terz den 
grossen ganaen Ton absieht: 

von = fi: 4 (522) 

«bgczogcn c d s S: U (t7u) 

«TTü 
*\ 

bMbt d«r kleine game Ton d * s 10 : » {152} 
Zieht man von der grossen Ten den kldnen gansen Ton ab, so bleibt der grosse als 
Best: 

Ton *c 4? = 5 : 4 (322) 

abfBWfm if«= 9 t 10 {Ht) 

5! 

bleibt der g>o»»t.- gaiue Ton c = 9 : H (I7ii) 
Von den zwei ersten ganzen Tönen de r diatonischen Tonleiter ist also der erste ein gros-jer 
(%, 170}, der »weite ein kleiner ('%, ib2; ganzer Ton. Die obere Hälfte der reinen Ton- 
leiter, nftmlich die Folge der Tdne /pake, enthftlt die Fol^e dreier gansen Tdne, / 

ff a und a h, von «"eichen der erstt* f tj wiederum ein grosser, der zweite // a ein kleiner 
ganzer Ton i«!t, weil die Tonfolge von /' bis < , als eine reine Quint, durch die barmont« 
gehe Theilung in eine grosse und eine kleine Turz zuri^lU: 



1) 8. Tbcilung der Vcrhiltniiie. 

2) .«uTwelclw Art die oben bei batmoniteber Th«ilnng der Ten ftun Vencbcia kommenden VerfaältniM« 
1M):S0 und M:nnhgvkRntf «der «uf ikt« WnrietialileiiiO:$und 10:9 r«dneirt werden, Andet man nnter Be- 
Uuction der Verhlltaieee. * 

31 8. Vergleichnng der Verhilltniose. 

I) Diefr Ver»rhiedpnheit dw yrrtwn *oni kli incn gaiuin T^m in <!■ ii Vcrhr>Unis»rii 'J;** urttl K»:!) wurde 
»rhon im ernten Jahrhundert II. Chr. von Di i! y m II K ifefiinden. \ orher beili« ril t ii ■»irh ilic Cii- rl.,-!! ij uim h 
T<ines Met« in einrrlr-i CirAMe, nHnilir-h im Vi'rhüllnist» tl: S. Wi-il nun ein. ,hk mvpi grossen i^.ii.y. n T ':ii ri .n- 
».aitimenifi-ma/te Teri (im Verhältnisse M :<i| ergcheineiid) nrith wendiu'' r < i-. In - iwiw Mis»klans{e in > I :irf -. in 
miiiupte, wai tleuGiierheu alli rdiiijp' binlünfUrhe rrnarhc gqjebcn, ihrr Tirj. n rvl» DininnaHien an»u«ehen, wie 
eie bckennUick tketen. 
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a ; i 
t > « 

f a ti 
6 : 4,S : ä 

f 90 « 

Da die grosse Terz / a, ebcnwie die grosse Terz e e, durch harmonttcHe Theilung in die 
Verhältnisse 9 : N und H) : 9 ^^orfällt, so ist f (f wifdor der grosse, g a aber der kleine 
ganze Ton. Der dritlu ganze Ton a h ist wiederum ein tiiosser, weil einerseits jede kleine 
Terz einen gn»«eii ganxenTon enthftlt, andereneits \m il, wenn man von dem Verhältnias 
der iihermäs?!ipen Quart fh Ilfi : 't2' einen |2^an7pn Tun abziehen will, um das Verhältniss 
der grossen Terz zu erhaltoa, man keinen kleinen, soudcrn einen gössen gimsen Ton 
abziehen moa^ wenn das Verfailtnia« der grossen Ten sum Vorschein konunen aoH t 

TMI / A = 45 : :<2 

ibfRogea der graue fuie Tob «As S : 9 (lIV) 

360 : 2HS 
72 

bleibt dir gross« Ten / 0 = 6 : 1 (:<2'i) 

DiaTltne/^ unda A sind also wiedavn grosse gameTAne %); g a hingegen ist ein 
kleiner gansar Ton ('%). Auf diesen Unterschied der grossen und kleinen ganzen 
Töne muss man bei Berecbnunj,' von Tonverbältnissen, besonders bei Addition und Sub- 
traction derselben, sehr aufmerksam sein, damit man nicht statt eines grossen ganzen 
Tones innen kletnen, oder umgekehrt, in die Berechnung der Verhiltnissc bringe und 
«n ayntonischea Comma su viel oder tu wenig erhalte. 

Ol«.-!'!, man wollte Aa» Xnhältui«^ iL r vorniindiTlcii Quint h f (fit: l'i'i riu> iVn VorliSltniMcn zwcipr kli-i- 
WR iVizru (inttels Addilioit drniellicn dai^U Ikii, weil die Itridoii kleineu Tcricii h ä uud U / eine verminderte 
Quint au«n>arhrn, iM> würde da« WrhKltnif« der vunninderten Quillt um d.i» o) ntonixche C'onima lu ^o«s 
«ich herwiwtell««. Denn weUJede kleine Ter« «inen groMen giuiicn Ton in sicii fwst, wurden dureli AddiUon 
tweler klebien Tersrn Meli xwel gtOMe guin» Tum in d$» VerhSItniM der verminderten Quint febmeht, wlltrend 
■ie doch in ihrer T'irxfn]^^^ Ij. 15. h e d ef) nnr rimn yrnüttn (e d) iini? einen klein n il r) •iwin' n Tun cnUii.lt i. 

In der nuten folgenden Tabelle Andet man wie viel jede« Intervall grriMc und kleine gaiu«-, und grosse und 
kkio» lialbe TBm cntMUt. Oer froste gnnie T»B btabertutnoameotMettt«!»: 
1} dem kt<'iuen ganien Ton und dem i>}ntoni«i-lien Comma : 

der kleine gauu: Tun lü : 9 (152) 

•nd 4m lyDtaiilwhe OoMU» . . . s 61 : M (tS) 

«! 

geWu den grossen gann-ii Tun := 9 : K (170) 

2) mu dem grawen Ummm i^'/k, II 1) und kleinen halben Ton l**/^ 68): 

das grawe Umaat ....... s 17 : 2S (III) 

und il«r kleins hallM Tw . . s 2& : 24 (S9) 

67S : ase 

751 

geben den grossen ganrrti Ton = •( ; 8 (17(i) 

3) tu« dem kleinen Limma i***/^^ K<^«»*'n halben To« ('Vitt ^<i): 

dM iiteiii» Umma » 13» : IS» (79j 

md dar grosM halbe Tob . . ss 16 : 15 (99) 

21(m : l'J2» 
J4_ 

gelM>n den groeten gmiHi Van SS tt: 8(170) 

4) aus dem kletnen und grossen halben Ton und dem syntonisehen Comma: 

der kleine halbe Ton = Ii : 24 (.V») 

und der groMC halbe To« . , = Ki : 1% (<i:i) 

iUH : (152) 

md da* tjntoiiiifilw Oomnta . = «I : SS (IS) 

: 2SH» 

ac| 

gebra den grwtro ganten Ton a • : 8 (170) 



S) In Artikel Vergleichung der Verh&ltnissc findet m%n einen ahnlielteu l'all völlig nergliedcrl. 
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Der kleine ganie Ton iiteadUcb xueuumcng «aetit aoi dem groMcn oad kiciaen halben Iba : 

dir inMN halbe To« s 1«: IS (») 

«addcrideimbaliieTBB sr 25 : 24 (5» 

4(1» : 3<)H 

41— 

geben den Uainen ganten Tou s 10 : V 

Die Intervalle mit ihrem Inhalt an grussen und kleinen ganien 
nnd groeten und kleinen halben Tönen. 



1 n h &1 1 an TO nen 



Intervalle 


Verhmt- 


firri«»«* 






Klfine 


11 i • r r 










Oclav ...... 


2i 


1 


9 


2 


2 






3: 


2 


2 


1 


t 






4: 




1 


1 


1 




flT* ^TlPTS« • • • • 


S: 


3 




1 








0: 


5 


1 




1 




$T. »ext .... 


5 : 


» 


2 


7 


1 






S : 


5 


2 


! 


2 




fr. Si'ptiiiip . . . 


15 : 


l- 


3 


2 


1 




kl. Sr|itiin.' . . . 


«: 




3 


1 






>«>riii. (iiiiiif . . 


(ii: 


45 


1 


1 


1 




tilii riii. <j>i'>it ■ • 


4.S : 


32 


2 


l 






ulicnn. Quint . . 


2:. : 


IG 










\iriii. Quart . . 


32: 


25 


• 




1 




*«-riii. Si'pliuic . 


12S : 


75 




1 






x ini, TiT» . . , 


25« : 








1 2 




Utierui. Seal . . 


225: 


138 


T 


I 






Obann. Seeuod . 


75: 


<4 






1 - 


1 



(irnnscr gaiir'T Tun 9:8 beatrht n\i» i\em kli-inpi» Imll.' ii Ton iinJ !frn«sen LlnmiS. 
Kli'iiu-r '^niurr Tun Kl : 9 beatrht nu^ drin ^oil»rn iiiitl klcnu'n haltit-n Tun. 
CroMcr hnllx^r Ton Ifi : 15 br«ti>bt «u» tlem kleinen halben Tun und der (frowrn Dltaia. 
Klrinrr halber Tun 2.'> : 21 i»t der U«ct von groMcr Tti : i — kleiner Ten 0:5. 

GaussclilusB, Ganze oder Authentische Cadenz, Clausula primaria^ princi- 
paUi oderßnaK», c^r au« der Formel V— I, d. h. aus der Folge des tonischen Dr^üanges 

auf den Dreiklang oder Septimenakkord der Dominant, bestehende Ton^rhluas. Bei re- 
gn1:"lror Auf l'i'iinitr des Dominantakkordes schreitet der Bass dcsselbun eine Quart auf- 
wärts oder eine Quint abwärts in den Grundton ; die Terz (der Leitton. eine Stufe aufwärts 
in die OctaT ; die Quint entweder in die Ten oder in die Octav ; die Septime endlich, 
wenn vorhanden, in die Ters des tonischen Dreiklangcs, Beisp. 1 a. Die melodinchen 
Formeln der Stimmen beim Ganzschlusse werden Clansnlar genannt. Die Fortschreitung 
des Basses von der Dominant in die Tonika htis^t Clausula bansizans oder fuiuiammtalia : 
die des Sopranes vom Leitton in die Octav, Clausula canHgana; das Li^enbleiben dee 
Altes auf d< r Quint, Clauxiila al(iznns: und die Fortschreitunj^ des Tenores aus der Quint 
oder Septime des Dominantaeptimenakkordes in die Terz des tonischen Dreiklanges, 
Ctensttls ienorizaiu, Beisp. 1 n. Wird der Schluss nur vierstimmig gemacht, so fehlt dem 
Dominantakkord, wenn er die Septime bei sich hat, mitunter die Quint, in welchem Falle 
der tonisclie Dreiklang vollständig wird '1 b]; oder er hat sie nebst der Septime bei 
sich, in welchem Falle dann, um den tonischen Dreiklang vollständig zu erhalten, die 
Septime wohl eine Stufe anfirirts in die Quint, aueh der Ldttoo «ine Ters abwirts in 
die Quint gefiihrt werden darf (1 c, ^. Doch dürfen diese beiden abweichenden Füh- 
rungen des I.,cittones und der Septime nur in Mittetstimmen, nicht in der Oberstimme 
stattünden. 



1 u tt h e ä 
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In Betreff der rhythmischen Einrichtung dieses TunscbluMes ist zu bemerken : der Do- 
nnnantakkoTd dnrf sowohl auf «in aoeentlotM als anf ein aeoantniitei TaktgUed flülen, 

ebi-nso<>:ut den ganzen Takt einnehmen, als auch nur daa latste Glild oder Oliedtheil 
desselben betragen Ikisp. I r -, der tonische Dreiklanp hingegen muss stets auf ein Takt- 
glied welches einen liauptaccent trägt, zu »tehen kommen. Die melodische Führung 
der Obantiinme anbeUngand, mitataeheidet man awei Arten des (Tamsehlnsset, den toU- 
kommcntn und den unvollkommenen. Vollkommen ist er, wenn der tonische Drti- 
klang mit seiner Octav in der Oberstimme schlieRst, also wenn entweder die in der über- 
atimme liegende Terz des Duminantakkordes eine Stufe aufwärts, oder die Quint detsel- 
faen um ebensoviel abwärts in die Octuv des toniachen Dreiklangaa tritt, wie bei allen 
unter 1 anirefülirten SchlüsKcn. Unvollkummen hingegen ist er, wenn der tonische 
Dreiklang mit einem anderen seiner Intervalle, also mit der Terz oder Quint, in der (^ber- 
atimniesehUeast (Beisp. 2}. 




VervoUatindigt kann der Oanzschluss werden durch folgende dem Dominantakkovd Tor- 

ausgesendete Akkorde : a] Durch den dritten Hauptakkord der Tonart, den Draiklang 
der i. Stufe ; in Moll jederzeit mit kleiner, in Dur 'auf Gnind der Vermischung von Dur- 
und Molltonart gleicher Stufej mit grosser auch kleiner Terz (3 a]. Dieser Akkord kann 
ausserdem h) eine Sext bei sich haben, in welehem Falk er dann als Quintsextakkord 
des Dreiklanges der 2. Stufe mit kleiner Si jitime erscheint. Die Terz dieses Quintsext- 
akkorde» ist in Bezug auf Dur und Moll den gleichen Bedingungen wie die Terz des 
Dreiklanges der I. Stufe unterworfen ['.i b). An die Stelle dieser Akkorde können femer 
treten e) ein Sextakkord auf der 4. Tonstufc, Umkehrung des in Dur kleinen, in Mull 
verminderten Dreiklanges der 2. Stufe (ohne Septime,, eigentlich aber nur als Drei- 
klang der 4. Stufe mit in die Sext veränderter Quint anzusehen (3 c)» d\ Derselbe Ak- 
kord, jedoch in Dur und Moll (hier hiufiger als dort) mit kidner Ten und kleiner Sext, 
aus Verwandlung der Quint des kleinen Dreiklanges der 4. Stufe in die kleine Sext ent* 
standen. Seine kleine Sext geht eine verminderte Terz abwärt« in die Ter« des Domt- 
nantiireiklanges (6 </.. Ferner sehr gewöhnlich in Dur und .Moll «) der auf der erhöhten 
4. Stufe begrtkndete verminderte Septimenakkord, weleher in der DominantmoUtonart 
als vir;^ vorkommt, in diesem Falle aber nur als ein chromatisch ▼•riaderterOniklang 
der A . Stufe mit kleiner Septime anxusehen (3 e) . 

3 a h ' 



) 





«7 V 
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Fonere Erweiterun}; der Formel des Ganzschlusscs erfolgt noch /) durch den, «windien 
einen der eben aufjjeführten Akkordi- »ind den Doniinantakkord, auf accentuirtem Takt- 
theile eintretenden Quartoextakkord dea tunischen Dreiklanges. Gehen ihm die Akkorde 
Beisp. 3 «, A und « ▼oran, lo iat Mine «Is Dittonuis tu beluuidefaid« Quart (s. daMlbat 
nndQuartaextakkord) vorbereitet und wird gebtt&d«D (4 1^; in den anderen beiden 
Fallen (3 c und tritt ue ftd ein (4 b), 
4 a 







/-J 1 ■ rt" II ■ 1 cd 1 (H /— ! ö 1 i 




^1 










1 g II 



])iese8 ist im wesentlichen die harmonische und rhythmische Grundform des Ganzschlus- 
ses ; die weitere Ausgestaltung, welche wir in grossen Tonsätzen oft zu gewichtiger Breite 
angewachsen finden, mus» jedem Eintebien aberlaasen blmben. Der ToUkommene Oant- 
BChluss in der Hau])ttonnrt eincH Tunstin ke'i soll ci^rcutlich nur als letzter Schhis» auf- 
tlreten, als Theilschluss im Verlaufe der Kniwickelung und Modulation aber, wenigstens 
in breiter Avtftabrnng, vermieden mrdcn, indem er die Tmbewegung zu entaehieden 
zum AbachluHHc führt. Sonatentliemen machen zwar selur htalig vollkommene Gana- 
BchlüBse, doch sind diese immer nur kurz und die Tonart ist noch garnicht oder wenig- 
atens noch nicht andauernd verlassen worden. Dass Ganzschlüsse in Nebentonarten, 
welche im Verlaufe der Modulation auftreten, geatattet aind, verateht aich von aelbat. 

f «anzwerlf , älterer Orgeltermiuua | dn Werk mit Principal 16 und Oetav 8 Fuaa 
im Hauptmanual. Heisst auch Gros sprincipal w er k. 

(■avutlti, ital. (lUvoUa, franz. (Javote, eine ältere, jetzt abgekonimcuu Tanzmelodie, 
wddie aowohl aum Tanaen, ala aueh aum Spielen auf Oeige und davier, undaum Singen 
für Solo und Tutti gebräuchlich fjewesen ist. Sie hat ein munteres und lebhaftes Wesen, 
»ihr Affect ist eine rechte jauchzende Freude, das hüpffende Wesen ist ein rechtes Eigen- 
tlimn dieser Melodien - Gattung ; und keinesweges das laufTende. Die Welschen Setäer 
brauchen eine Art der Gavotten fttr ihre Geigen, die oift mit ihren AuNschweiilimgen 
gantzc Bögen erfüllen, und nichts weni<;er sind, als was sie sein sollen. Doch wenn ein 
Welscher nur seine Geschwindigkeit bewundern lassen kann ; so macht er alles aus allem. 
FOr'a Ciavier aetat man auch gewisae Gavotten, die groaae Freiheit gebrauchen; ea aber 
doch nicht so arg machen , als die gefiedelten« (Mattheson, Kern melod. Wissensch.* 
S. III. — Verfxl. auch sein Neueröfl'netes Orchester, Hamburg 1713, S. Als Tanz- 

stUck aber war ihre Bewegung nicht uUzugcschwiud, »sie gehen bisswciku hurtig, biss- 
weilen langaam«. Zu ihren BigenthflmUohkeiten gehören auaaerdem I) rine gerade 
Taklart, und zwar jederzeit der Zweizweiteltnkt ; doch dürfen keine fjeschw indcren 
Noten als Achtel darin vorkommen; 2) rhythmisch geradzahlige Theile, welche im 
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sveiten Talkt einen fühlbaren Binfldimtt «othaltent 3) nwti Repriaen, Ton denen, nach 

Matt^if sin, die erste viiT, (!ie zweite acht Takle haben soll, währeiuj nach anderen 
Krklärungeii beide au8 je acht Takten hetttehen ; die vier letzten Takte der ersten licprise 
pflegen dimn auch den vier er«ten ahnlich, nur mit anderer Sohlusswendung, gebildet zu 
■ein ; 4) daia die erste KepriRC nicht im Hauptton cadenziren 8oU, es «ei denn, dasA man 
au« der Gavotte »ein Hondeou, welclies offt pesehiehot, machen wolle«; 5) dass alle ihre 
melodischen Theile mit zwei Vierteln im Auftakt beginnen und mit einem halben Takte 

enfhflren. Hauptsichlich mr die Gavotte in thaatraliMhen Timen eelir gebrinoh- 

lieh, in geeellacliaftlichen nicht; kommt «ie, ^ie jedoch leiten, in der Suite oder Parthie 
' vor, so gilt von ihr dasselbe wie von allen fibrifren Tansrmclodien, nämlich dass ihro 
Form freier behandelt, ihr Umfang alsdann auf keine bestimmte Anzahl von Takten 
beacbrinkt wird; im ernten Theil behält man twar gewfthnlioh dia Zahl von acht Takten 
bei. im zweiten hingegen bindet man ^^ich, auch hinsichts der melodischen Abschnitte, 
die nicht einander gleich zu sein brauchen, an keine bestimmte Taktzahl. Auch kommt 
die Bezeichnung Tempo di Oavotta bei TonstQcken vor, welche keine eigentlichen Gavot- 
ten, «ondem nur an Bewegung und Character ihnen ähnlich sind. 

tidiir, die Transpositioii der Durtonrxrt auf dcji Ton f? al« Grundton, in welcher, 
um den Unterhalbton der Tonart zu erhalten, der Ton F durch ein ^ in J'^^ verwandelt 
werden muae. Dennach hat dieee Tonart ein H an Sehlfleael votgeieielmet; ihre Scaln 
heisst n AHCDEF.» (i. 

€»('brorhene Akkorde. Arpeggi, eine Art Akkorde auszuführen, wekhp dHrin 
besteht, dass die Intervalle nicht gleichzeitig, sondern in einer gewissen Ordnung nach 
einander angeechlagen werden. 8. Arpegfpiof Ober Ahkoidfifn)*'**^ nelodieehe 
BeweK'i'.: Figu r; Nebennoten 1. 

laL'brochciie Arbeil« bei alteren Schriftstellern, die Zerlegung melodischer Haupt- 
noten in allerhand Figuren, die Figuration oder Colorirung einer Melodie. 

QvbrOebeiie Ortav. beim ()r;;elj)edal, s. Orgel 1 I), a; Kurze Octav. 

|ji>hnndrn. n] Auf den Vortrag be/.üf^iich; gebundener Ituiato] Vortrag ist im Ge- 
gensatze zum gestossenen [ataccatu] ein solcher, in dem die Töne im Anschlage genau 
auf einander folgen, an einander gesehleift, nicht aber durch klmne Zwisehenrtnme, wie 
im staccato, von-einaflder getrennt werden. Xähemt. Ligato. — bi Auf die Behandlung 
der Dis-ionanz angewendet ; sie ist gcl)unden, wi»nn sie nicht allein vorbereitet, .sondern 
mit ihrer Vorbereitungsnote auch wirklich durch einen Bindebogen zusammengezogen, 
nicht aber durch wiederholten Anschlag von ihr getrennt ist, i. B. 




Gebanilene Schreibart, der Stil, in welchem Vorhalte und andere Bindungen 
häufig angewendet, und alle Dissonanzen auf reg:ulare Art vorbereitet, gebunden und 
aufgelöst werden. Näheres unter Stil und Contrapunkt. 

Geboiidene Violine, eine veraltete besondere Uebung auf der Violine, bei wel-^ 

tlu r die gewöhnliche Lage der Hand dadurch verhindert wurde, da^s man ein Band um 
den U ds und die Saiten des Instrumentes fest umknüpftc und so richtete, dass alle vier 
Saiten um tiiic gruasc Terz hüher klingen. Weil akdann olles in einer höheren Hand- 
lage gegriffen werden muss und die durch das Binden verkürzten Saiten einen schärferen 
Barjcnstrich erfordern, galt sidclie Uebung als vortheilliaft für die Sicherheit der Hand 
in der höheren Lage und die Bestimmtheit der BogcnfUhrung. 

CiedMict, von decken, gedeckt; Knnstauedruck ^er (hgelbauer, welcher bedeutet, 
dass so benamite Pfeifen und Orgelstimman «n der Mündung verschlossen sind. Man 
wendet g'nnze und t h e i ! w ci so Deckung an, doch kommt der Name Gedockt eigent- 
lich nur ganz gedeckten Stimmen zu. Näheres s. Orgel i K y (Gedeckte Pfeifen]} 
Klang IB,fte. 

Cledacktpuoiiner, ein alter und aoeh nur seltener Name der Qnmtntfln» ■. da.- 

selbst. 

GedAmpft, heisst ein Klang, dessen natürliche Stärke oder Dauer venniadeit iat. 
I>le Sordinen bei Odgen, Tmpeten «te. n«eaigai dieKhuigatftrke) der Dlnpfer nm 

23» 
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Pianoforte verkürzt die Dauer des Klanges, iobald «r nir Verhinderung dfls Nachklänget 
auf die Saite nicdcrtri^'l^t'^'^t'n wird. M^n braucht den Auadruck mitunter auch füx einen 
Vortrag, worin nur gemässigte Klnngstärke angewendet wird. 
CIcfMbiie in d«r Fuge, a. F u ge A 

Geftthl. Wenn man dem Vortrage eines Tonkünstlers Gefühl zuschreibt, ao ver- 
ateht man darunter den wahren und lebhaften Ausdruck der inneren Erregungen, welche 
durch das Tunwerk ausgedrückt und in ihm hervorgerufen sind. £a gehört dalier zum 
gefiUÜToUen Vortnge, neben riditigem ellgemeinem Mankventindniae, nkiht mir rieb» 
tige Auffassung des speciellen Inhaltet einet Tonwerkes, aondcm völliges l)urchdrungen<> 
sein von demselben. Vorausgesetzt wird, dasa daa Tonstück geeignet sei eine starke 
Wirkung auf das GefUbl des Vortragenden selbst zu iusaem, damit dieser einen ähnlichen 
Eindruek auf das Geffthl dea HArers hervorzubringen vennöge ; iat ea trocken, kalt und 
nüchtern, so wird dem Aiisführeiulen niemand verargen können, wenn er ungerührt 
bleibt, und auch das Bemühen, es durch sein eigenes Gefühl zu beleben, wird auf den 
gebildeten Hörer keine Wirkung machen , indem dieser dann doch nur etwas, daa dnroh 
die Sache selbst nicht eigent Iii h bedingt ist, hineingetragen sieht. Ausserdem muss in 
der Musik, wie überall in der Kunst, das Gefühl mit dem Verständnis« Hand in Hand 
gehen, durch Kunstgemässheit und Geschmack sich leiten lassen, gesund, richtig und 
lachgemlai aein, um jede Uebefaehwftnglichkeit, Empftndelei und SentimentcUtät (womit 
es der üilettantismu!^ gar häufig verwechselt) ebensogut wie Mattigkeit und Flinbeit, 
überhaupt alles Mas die Wahrheit des Ausdruckes beeinträchtigt, als Entstellung zu erken- 
nen und abzuweisen. — Gefühle als Inhalt der Musik s. Musik 1; Cyclische Formen. 

QeKenbeweKang, motu$ e«n4rarim§. til Einea der drri BewegungaTerhihnitae» 
in welchem zwei Stimmen einer Akkordfolge oder eines Contrapunktes mit einander fort- 
schreiten können ; darin bestehend , dass die Stimmen entweder atufen- oder sprung- 
weise aufeinander zugehen, oder von einander sich entfernen: 



Sie ist die vorzüglichste von allen Fortschreitungsarten, indem durch sie die Selbstän- 
digkeit daa Tongangea der Stimmen am aieheraten bewahrt vnd daher auch grammatika- 
lische Stimmführungsfehler vermieden werden ; doch kann ausschliessliche Gegenbewe- 
gung nur zwischen zwei Stimmen herrschen, sind deren mehrere vorhanden, so treten 
mehrere Bewegungsarten zugleich, also entweder die Gegenbewegung mit der Farallel- 
oder äeitenbewegung, oder die Parallel- und Seitenbewegung ohne Oegenbew^nng, oder 
alle drei Bewegungsarten gemischt auf. Näheres hierüber, sowie über Vermeidung von 
Fehlem durch Gegeubewegung, ist in den Artikeln Contrapunkt, Fortachreitung 

der InterTalle etc. su finden. b) Etwas nfiher zu beteachten bleibt hier diejenige 

Art der Oegenbewegung, von welcher im doppelten Contrapunkt, im Canon, in (Kr Nach- 
ahmung und Fuge (Jehrauch gemacht wird, indem eine Stimme eine andere in der Ge- 
genbewegung beantwortet, oder zwei Stimmen in dieser Bewegungsart umgekehrt wer- 
den. So izt I. B. in nachatehendem oanmütcben Sitzchen die iweite Stimme niehta an- 
deres als die in der Oegenbewegung dargestellte erste; jeder Schritt den die Proposta 
a\ifwürtH macht, wird von der Biapoata mit ttnem gleidiweiten Schritte abw&rta beant- 
wortet, und umgekehrt : 

2 




IMeie Qegenbewefunglattwderlei Art, atreng oder frei. 1} In der strengen 
G egen h ew egu n g müssen die diatonischen Halhtöne, auf deren richtiger Folge die 
Einheit der Tonalit&t berulit, an denselben Stellen wie in der Uauptstimme vorkommen ; 
denn nit dar SteUnng daiM]bc& wird eudi der tonUche Sinn der Melodie Terlndert. Ana 
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folgciult'n Scheinnten ist zu ergehen, welches Intervall der in (Ilm- Go^^inbewepunp po- 
führten Nachahmung dem entsprechenden der Hauptsiimme zu antworten hat. Steht der 
Satsia d«r Durtonart, so schreibt man die auftteigende Octav des Hanpttonea and 
die abtteigonde Oetav von der Terz des Haupttoncs unter einander, also a. B. 

e d 9'~'f g a h'^e 

e d e^h a g f^e 
wonna herrorgeht, das« eine Melodie, wi U he z. B. mit den Tönen g f e beginnt, in der 
strengen Gegenbewepung mit den Tonschrittt'n a Ix e anheben muAR, indem der Halbton 
/ « einen Haibton als Antwort fordert, und nun in dem Tonschritte h c auch erhält. 
Wollte man die aufsteigende Octav des Haupttones mit der absteigenden Oetav deeed- 
ben beantworten» also folgendennassen t 

c d e^/ g a h-^c 

e^h a g f^* d c 
so würde die Folge der halben und ganien TAne in der Antwort eine andere eis in der 
Hauptatimme, die Gegcnbe^vct^im.:- v, -ire keine strenpe. — In der Molltonart wird die 
aufsteigende Octav des Haupttones mit der absteigenden Uctav der kleinen Septime des- 
selben beantwortet: 

a h'^c d e'~^/ g a 

g d c^h a g 

beginnt also die Hauptstimme mit c A a, so die Gegenbcwe^ung mit ^ f gi doch sieht 
man ein, dass diese lieantwortung zwar eine genaue, aber die Tonart im modernen Sinne 
unkenntlit h gemacht ist, wenn man der Septime, wie auch der Sexl, nicht in zweifacher 
üestoit (gru.^s und kleinj sich bedienen will. £. F. Kichter »teilt in Meinem Lehrbuch 
von der Fuge (Leipzig 1859, 8. 10} folgende Inlervallenreihe filr die Gegenbewegung auf: 






Doch treffen an eir-cr Stelle die Halbtöne h r niclit zusammen, und deshalb kann diese 
Oegenbewegung keine strenge sein, wenn man nicht etwa den Ton c in der Hauptstimme 
vermeiden will. — In den hmr aufgeführten Sdiematen sind nur die diatoniaehen TOne 
angegeben, mit Hin/ufü^ung der chromntiseben ZwieehentAne stellt sieb fBrdieOegmi- 
bewegnng in der Durtonart diese Folge heraus \ 

C(i»Dd»BFf»Og9Aa'*MC 
B D C H h A G gk F B 
eb ' /V 

Und fllr die Molltonart t 

A d^ M C JJ df( £ F ff^ G g^ A 
G g^ F B D d^ C H b A G - 

Das oben Fig. 2 angeführte Beispiel einer Xachahmung ist in str^ntrer Gegenbewegung 

iU>gefas8t. 2} Die freie Oegenbewegung braucht die lieantwortung der diato- 

niscben Helbtftne an gleicher Stelle niebt einsubalten; die in Oegenbewegung gefltbrte 
Stimme ahmt also die Fulge der ganaen and balben Töne der Hauptstimme nioht nach. 
Folgende zwei Arten sind die gewöhnlichsten und bequemRlen: a] Der aufsteigenden 
Octav de« Haupttones wird die absteigende Uctav desselben entgegengesetzt: 

CDBFGAlfC 

c ir A n F E D c 

Der Hauptton wird also wieder zum Haupttone, die Recund zur Septime, die Terz zur 
Sext etc. — Oder der aufsteigende» üctav des Haupttones wird die absteigende Octav 
der DoBunaot entgegengesetzt : 

C n E F G A TT C 

U F E D C U A a 
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In beiden Arten treffen die Ualbtöne nicht zusammen. Nachstehend ein Beispiel von 
freier Oegenbewegung, die Oetov dei Heupttonee i«t mit der Oeter der DoninaBt be- 
«atworteti 




Ueber die Anwendung der Oegenbewegung e. dte Artikel Doppelter Contra- 
punkt III; Imitation, Canon, Fuge, Gegi-nfuge. — Abgehandelt ist der Ge- 
genstand in Marpurg, Abhandl. v. d. Fuge (Ausg. von S. W. De hn , Leipzig 1 »^58, 
S. 3 und 130;i S. W. Dehn, Lehre vom Contrapunkt etc. (Berlin JS59, S. 57;$ E. F. 
Richter, Lehrbuch der Fuge (Leipzig IS59, 8. 10). 

Gegen fnge, Fuge In der GL'gfnhewegung {contraria, ]kt ihotum eimtrarhitv' 
eine Fuge in der die Nachahmung gleich von vorne herein in der Gegenbewegung statt- 
findet. Beiep. Bach , Kunst der Fuge (1 752) Contrap. V. VI. VII. XIV. 

Qegvnbarmonie in der Fuge, s. Fuge A c. 

iSegensats in der Fuge, «. Fuge A«i — im ftsthetischen Sinne, als Contrait, 

B. daselbst. 

OeglH«rtM Be, h emeeUaiNmt das e. Notenschrift C (Versetsungsieichen a). 

CchÄr. ti] Das Tlörnrgan; Conntruction, 8. dasoll^ft. - Die FAhif^koit, inittt^h 
des Hörorganes, durch schwingende Körper erregte Luflwellen als Schalle zu verneh- 
men. Wir empfinden den Schall, d, h. wir hören, indem die Luftwellcn das Trommelfell 
leise aber in HclinoUer Auftfinaiidcrfolge erschüttern; veraiöpfe der grösseren oder gerin- 
geren Masse der in einer Zeiteinheit an (LkscIIic ansrli'.a^'enden l.ut'lwellen, entstehen die 
beiden Kichtungen der Tonemptinduug, welche wir als Höhe und Tiefe eines Klanges un- 
terscheiden. Ebenwie aber das Gehör geeignet sein muss Schalle ni Temehmen, mtlaiai 
auch die LulUchwingungen geeignet sein, als solche vemoranun zu werden. Die Schnei- 
ligkeit der Schallwellen i<«t in gewisse Grenzen «jewiesen. Mit 122i Schwingungen in der 
Secund ist c», unser höchster musikalischer Ton erreicht ; über dasselbe hinaus verntmml 
daa Gehör swar noch eine Heihe von Sehallen, Termag diese aber nicht mehr (oder nur in 
Ffillen besonders feiner Organisation) als deutlich liestimnite Töne oder Intervalle zu 
unterscheiden. Die Grenze de» Hdrharen überhaupt hängt wesentlich von individueller 
Begabung deb Hörenden ab; für ein gewöhnliches Ohr verschwinden mit IG- bis 1!>00Ü 
Schwingungen in der Secund alle Schallerscheinungen, es tritt völlige Stille ein, während 
einem fein organisirten und durch Uehuntr CTitwickelten Gehör 20- 25- ja sogar ^innoi) 
Schwinguosen in der gleichen Zeit, als Schalle vernehmbar sind. In der Tiefe ist der 
Endpunkt der musikalischen Tonreihe mit Ct, Schwingungen erreicht; l^ein««hal> 
lender Körper nuch wenif^er als etwa Ki Schwingungen in derSecunde zurück, so erschei- 
nen die Schallwellen nicht mehr als zuHammenhängender Ton, sondern nur noch al>? ein- 
zelne Stösse. Näheres hierüber findet man im Art. K 1 a n g T A, 3 a. — cj M u » i k u 1 i - 
BchesOehör ist die Fihtgfceit Töne an sich und hinsichts ihrer Reinheit oder Unrein- 
hoit, also nicht nur ein Inter^•all vnm findcrcn, sondern auch noch so geringe Abweichun- 
gen eines oder des anderen Intervalles von der lieinheit, zu unterscheiden. An die üner- 
lisslichkeit dieser, durch Uebung abrigcns bedeutend su vervollkommnenden Oabe, Ibr 
den der mit Musik sich besch&fligt, hr iu( ht nicht erinnert zu werden. Sänger undSpteUr 
auf Instrumenten mit bestimmbarer Tonhöhe kfmnen etwaigen Manp:fl an reint»m mnsi- 
iLalischem Gehöre, auch durch die bedeutendsten sonstigen Vorzüge schliesslich doch 
nicht ersetsen. Hieiher gehSrt auch die Oabe und Flertigkdt vieler Musiker, jeden 
Ton, den man ihnen mit Namen nennt, augenblicklich mit der Stimme zu intontren, oder 
jeden ange-schlaj^enen Ton sofort zu nennen. Unbedingt erforderlich »st sie übrigens weder 
aum Componiren noch zum Vortrage. d; Inneres Gehör, da« innerliche Verneh- 
men der gesammten Klangwirkung eines Tonwerkes aus der Notirung, und ebenso das 
Ausarbeiten eines Tonslückcs im Kdjife, snwie das Aufsetzen demselben ohne Ib ihülfe 
eines Instrumentes ; jedem Musiker der etwas componircn oder eine Partitur lesen will 
selbstverständlich unentbelirlich. 
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OehArqaiiiten , s. Fortsch reitung der IntervaUoBi, an. 

fiieiKc, Streichinstrument, Bogeninstrutnent; Gesohlechtiiname aller der« 
jenigcii Saiteninatrumenie , bei weldien der Spieler die Saiten durch AnsäKMCiieD mit 
einem Hogen in Schwingunprpn rcrsctzt, wShrend er den gewünschten Tonhöhen ent«pre- 
diende Theile von der Saite durch Aufsetsen der F|nger abgrenst. Die gegenwärtig al- 
lein noch gebfindiliclien Gattungen der Oeige*) «iadi 1) Diaeentgeige, Violine, 
FMim«, Violon; 2) Altgeige, Bratsche, Armgeige, Vioia, Viola aUa, Viola da 
hraecio; 3) Tenorgeige kleine BasBgeige\ Viohncetlo: 1) Grosse Hasügeige, Con- 
trabaasgeige, Contrabas», Coatraviulun, l'tuioHe, liatav de Viokm. Einige Altere, jetst 
geasuieeer Oebfnndi gdromnienei 5) Liebeegeige, Faole d'omere, Vioh tPmmemrt 
6) Kniegeige, Viola da gamha, der Vorläufer unneres Violoncello ; 7) Einige andere Ar- 
ten der Vioia, als: Viola battarda {veraltete Gattung der Viola da gamha)-, Viola di 
i/orefone (Bary ton); Viola pompoaa; Viola da $pala (Schultergeige); Sj Tromba 
murin» (die Tmnbscheit) und mehrere andere. — Die letztgenannten nind, ihrer gros- 
«crrn ruicr geringeren Unvollkommenhcitcn wpgen und weil sie der modernen Technik 
kuiun Genüge lu leisten vermöchten, von den vier ersten völUg verdr&ngt, ihre Beseiti- 
giuvjr ist, wenn nicht etwa nut Auanabme der Fible d*mMt»t lumm ein Verlaat sn nen- 
nen l u vorliegendem Artikel werden daher nar die Violine, Bratsche, das Violoncello 
und der ContrabasÄ berücksichtigt, und zwar wiederum nur die allgemeinen Eigenschaf» 
ten ihrer Bauart und btructur i alles was sur speciellen Characteristik, sowohl unserer 
•Ii sadi der iltenn Oeigenarten gehdet, ale Unftng, Teehnik elo., findet, aoweit nOg« 
Krii^ in eigenen Artikeln Erledigung. — Die allen Geigengattungen gemeinsamen Theile 
«nd folgende : die Saiten mit dem S a 1 1 en h a 1 1 e r , Hal-i, O riffbreit und Wir- 
belkasten; der Resonanakörper ^Decke, Boden und Zargen)| der Steg, 
cUe Stimme und der Balken; der Bogen. 

A. Der S ai ten a ppar a t. a) Die Suiten sind, wie 1)ei allen Saiteninstrumenten 
HO auch bei den Geigen, die Klangerreger. Folgende Tabelle 'j nebt eine üebersicht von 
L&nge, Stimmung, Schwingungsxahl, Gewieht, Spannung und mgfthigk^ der Saiten 
»iif der VioUiiei der Viola, dem Violoneello und Oontvabaee i 



... 


Scnwiuguiiga- 
»hl 


« 1' iit \ Uli 
1 Far. Kil*« 
Milligramm 


Spannung 
Kil<i(franim 


Fettigkeit 

Kil<));raniin 




■ VioliBF. 
4cresllm1t2oltlliale. 


1°' 


Cä»,3 
440,0 
»3,6 

I9e,u 


! 204,0 

.S10,0 
US4,» 


S,««5 
0,87S 

6,327 
6,255 


IM 
1^,6 
29,3 
22,3 




. . VioU. 

teaiittMi l»Xoll9UDlrn. 


f 


I40,(» 
•i«3,6 

l'.Mi.« 

i;ji»,s 


2«5,i 
546,U 
1045,3 


R,780 
«,«•5 


IS,5 




\ i o I » D C P 1 1 o. 

lief Sait«B 2& 2«U 1 Linie. 


\c 


220,1» 
H«,iS 
MM 
«U,4 


.M2,4 


M,33l) 
I0,7«<» 
10,041» , 






Contr»biiti. 
Im« dw ailtim 41 Soll. 


k 1 


'JS,{) 
7:», t 

&5,l) 
41,2 


6622,6 


52,3 
i5,3 


IIS," 
213,0 



Schwere und Spannung der Saiten an einer und derielben Oattnng von Streichinatni- 

menten sind, wie man aus der Üebersicht erkennt, verHchiedun; denn da die Technik des 
Spiek-s und andere meclumisclie Unxtande gleiclic Saiteiilänge fordern, können die Ab- 
stände zwischen den Tonlagen der verschiedenen Saiten nur mittels der Spannung und 
dee Gewichtes heransgebraekt werden. Eines dteeer beiden Httlfsmittel, entweder Span- 
nung oder Gewicht allein, Wftrde nicht hinreichoi, denn nne Saite fordert, um guten 
Klang zu geben, ein mit ihrer waclr-f'n'ien Schwere in gewissem Verhältnis» wachsende» 
Maass der Spannung. Wollte man etwa die Geige mit vier e« - Saiten beziehen, so wdr- 



1) Du Wort Ist nmanitchrn Ünprungs (fifue, gui/wt hriot Hrhrnkcl) und ent fpitef Oa» JShr ISOOIm 
Mittelhochdeutschen an die Stelle det dmtachen Autdrucke« Fiedel (•. daw Uwt ) mtfCtCD. 

2) Nach Zammioer, die Miuik und die niusikal. lustnim. etc., CiesKB 1866, B. 7. — Die SaitenlAag« 
iit io Pariser ZoU ■ogcfabta ; »psaagof obd Fsstifksit sind dnnh KiltfgraauM (1 Kilfl|V. s 2 Ptead} aasgadrOekt» 
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dm die tiefen Tonlagen, wegen der zur Erlangung deraelben nothwendigen Äusserst 
■diwadiMi Spannung der tieferen Saittn, durchaus matt und klanglos sein. Daalialb bium 
das Gewicht ausgleichend hinzutreten; die schwerere Saite schwingt langsamer, giebt 
also tieferen Ton, und in Folge der bei den tieferen Suit«n zunehmenden Schwere braucht 
keine Saite an Streichtnatnimenten mit weniger als V. ihrer Tragfähigkeit gespannt lu 
werden, die Spannung der hftberen Saiten nlÜiert sich der Hälfte ihrer Tra^^ftihigkeit, bn 
der (*: - !^nlte der Violine geht sie sogar über dieses Maass hinaus. Um aber den tieferen 
Saiten die erforderUche Schwere zu geben ohne sie ihrer Biegsamkeit zu berauben, wen- 
det mati UmsimniQng mit Silberdrath oder ttbemlberteoi Kupferdrath (bei Pianöftavte- 
saiten Kupfer- oder Eisendrath) an, wodurch sie bedeutend an Gewicht gewinnen ohne 
an Geschmeidigkeit erheblich einzubüssen. Bei der Viola ist die Saitenlänge im Vergleich 
zur Violine und zum Tonabstande von einer Quint, um welche jene tiefer intonirt ist, 
merklich TerkArst, die Spannungen «ind bei beiden Inatnunenten naheau dieaelben, folg- 
lich wird die grössere Tiefe der Viola wesentlich durch die grössere Schwere der Saiten 
herausgebracht. — Von den Saitcnschwingungen selbst ist im Artikel Klang I B ge- 
spruchen. Erregt werden sie an Streichinstrumenten auf zweierlei Art: 1) fOr gewohn- 
lich durch Streichen mit dem Bogen. Das Pferdeha&r, womit der Bogen bespannt istt 
wird mit Cülophonuan Orifrenbarz) etwas angerieben, so dass die Saite leichter davon 
erfasst und genötlugl wird, ihre klangerregenden Ausbieguugen »o lange zu machen, alt 
der Bogen sie angreift nnd der Ton dauern loU. Durch den Bogenatrioh wird ne au Aue* 
biegungen in der Richtung der Bogenführung hin veranlasst, dabei aber ist sie stets 
bestrebt . vermöge ihrer Elaslicitnt . «ler lüchlung des BoL"*rt'if rifhes entgegengesetzte 
llückschwiuguugen zu macheu, um ui ihre iiuhelage zuruckzukeiircn. Von jedem am 
Besuge dee Bogen* haftenden Hantheilchen wird sie genöthigt der Bichtang des Bogens 
zu folgen, bei der \\'citcrbewegung des letzteren wird sie von dem einen Harztheilchen 
losgelassen, doch nur um sogleich wieder von den n&chsten ergriffen und in der Rückbe- 
wegung momentan aufgehalten zu werden; d» aber die Entfernungen zwischen den am 
Bogen haftenden Harztheilchen unendlich klein sind, empfinden wir dieses unendlieh 
schnell wech'iplndu Ergriffen- und T-osgelassenwerden der Saite nicht als einzelne Stösse, 
sondern als zusammenhtagenden Klang. Ermangelt der Bogen des Colophoniumuber- 
suges, so entstdit ein schlechter pliBifnMl«r oder gar keb Kluig, indem dM glatte Pfer- 
dehaar von der Saite abgleitet ohne sie erfassen zu können. Für gewöhnlich wird die 
Saite in einiger Entfernung vom Stege anj,'estrichen ; wird sie hingegen in der Mitte an- 
gespielt, so übertragen sich die Schwingungen nicht mit gleichev Kruft durch den Steg 
auf dmi Besonansapparat, der Klang ist schwächer. Bedeutend st&rker aber, wennaueh 
herb, rauh und dem Klange einer zum UeberblaseTi irvneigten scharf intonirten Orgel- 
pfeife ähnlich wii^ er, wenn man die Saite dicht am Steg iflul ponticelio] anspielt { doch 
wird diese Spielart nur auf den tbfea Saiten angewendet. — Die andere , nieht filr ge* 
wöhnlich, sondern nur um besonderer Bifecte willen angewendete Art die Saiten auch an 
Streichinstrumenten in Schwingungen zu versetzen, ist 2) das Pizzicato (s. daselbst), 
die Saite wird mit dem Finger ^auch zuweilen mittels einer Federspule) nach Art der 
Hatfet MandoUne eto. gerissen oder gerupft. Der hterdnreh entstehende Klang ist knn, 
etwas trooken nnd schnell abdämpfend, da die Anregung zur Schwingung, welche die 
Saite empfangt, nicht andauernd sondern nur kurz vorübergehend ist und deshalb Schwin- 
gungen und Klang bei der geringen Länge, namentUch der VioUn- und Violasaiten, bald 
aufhören. Am unteren Ende des Instrumentes sind die Saiten vermitteUt «nes Kno- 
tens in Löcher eines gewölbten Brettchens, welches an einem in der unteren Zarge einge- 
lassenen Knopf befestigt ist, und den Namen b) Saitenfessel oder Saitenh alter 
fühlt, eingehängt. Vom Saitenhalter aus laufen sie über den Steg, das Griffbrett und 
den Sattel in den Wiibelkasten. Das e) Griffbrett iet ein etwas gewölbtes schmales 
Brett» welches vfim Kopf des Instrumentes ausgehend, nrif dem Hals fest aufgeleimt ist, 
▼on da an aber, wo der Hals an den Körper ansetzt, frei über dem letzteren liegt und 
bis in die Nähe der /^-Löcher hinabreicht. An das Griffbrett drückt der Spieler — jcnach- 
dem er Mnen höheren oder tieferen Ton hervorrufen will, in geringerer oder grosserer 
Entfernung vom Steg — die Saiten niittelK der festaufgesetzten Finger, um ihren klin- 
genden Theil abzugrenzen, d) Der Sattel ist ein kleines Holzlcistchen, zwischen dem 
oberen Ende des Griffbrettes und dem Anntie dee Kopfes eingefügt und etwas Aber 
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«Um Oriffbrett hervorstehend» so dass die in kleinen Einschnitt«» des Sattels laufendes 
SritaQ das GtUflnralt, olme ang«dTftekt sa Warden, nidht barftluren. Sattel und Steg be* 
grenzen, jeoar am oberen , dieser am unteren Ende , dm kKngenden Theil der ganzen, 
nicht durch einen aufgesetzten Finger verkürzten (sogenannten leeren] Saite. Der 
Kopf des Instrumentes, welcher am oberen Ende des Halses und Griffbrettes ansetzt und 
«in «mig rftekwirta gebofMi ist, bettehi aua »mm aoageatoclienaii Kiatdioi, der 
e' Wi rb el k a s t en von dem Instrumentenmacher auch Lauf oder Wandel) genannt, 
worin die Wirbel laufen, um welche die Raiten geschlungen sind. Mittels Fortbewegung 
der Wirbel kann die Saitenspan uung innerhalb gewisser Grenzen vermehrt und vermin- 
dert, fol^'lich die TonhAhe vertadert, das Instnunent rein gestimmt werden. Her obere 
Tlii il des \VirbelkH«t<M"» trSgt meist eine schneckenförmij^e Vezierung , mitunter auch 
einen geschnitzten Lowcnkopf. Durch den// Hals, einen festen, an die obere Zarge 
fiuaartig anaetieiiden Stab von Ahemhels, ist der Wiibelkaaten mit dem Beaonantkör« 
per verbanden. Wenngleich der Hals tu den reHonireiideii TheÜcn des Instrumentea «war 
wenitrer tn zAhlen ist, so hilft er doch die Schwingungen der Saiten auf den Kesonanz- 
kürpcr out übertragen, und es kommt viel darauf au, dass er gut und nicht aus zu wei- 
diem oder an bartem Holl geatbeitet ist ; jedenfalla nu«e er hiBÜnglidie Feetigkeit 
haben, damit die vom Atiregun^j'^punkt nach dem Sattel hinlaufenden Saitenschwingun- 
gen den nöthigen Widerstand durch den Sattal finden, um kräftig anrOokgeworfmi sn 
werden. 

B. Der Res onantkArper. Die Saiten sind zwar der klangerregende Theil aller 
Saiteninstrumente, kcineswepr« abergeht alle Klangfülle und Schönheit von ihnen allein 
aus} denn wenn man leere Sait«n über wunig elastische Gegenstände, oder ganz frei, 
obne ReaonanskOrper, etwa awiaehato ebeuLPur BleiatAeke auHpatuit, ao wird man licli 
leicht überzeugen, dass der an ihnen hervorgerufene Klang dünn und unbedeutend ist. 
Stärke und Wohllaut des Klanges hftngen also wesentlich von der Mitbetheiligimfr der 
resonirenden Theile des Instrumentes bei der Schallbilduug ab. Der Kesunau^kurpor 
der Streichinatnimente besteht aus drei Stücken, Decke, Boden und Zargen, und fernere 
drei die Resonanz wesentlich beeinflussende Theile sind der Steg, die Stimme und der 
Balken. Betrachten wir vorlautig die erstgenannten drei Stücke, aj Die Decke (Dach, 
Beaonanzplatte) iat der widit^ste Theil eines jeden Oeigeninatnunentes , weil von der 
BeHchafTenheit und Stftrke ihres Holzes sowohl Schönheit als auch Falle und völlige 
Gleichheit des Klanges gro»?entheils abhängen. Sie wird aus völlig ausgetrocknetem 
Fichtenhob, dessen Adern in der Längenrichtung der Saiten laufen, gearbeitet, und ist 
bald böber bald daeher gewAlbt. 6) Der Boden besteht aua Ahombob, iat mit der 
Decke von vollkommen gleicher Grö'ise und gleichem Schnitt, ebenfalls gewölbt, wovon 
. jedoch der Contrabass häutig eine Ausnahme macht, indem sein Boden oftmals Üach ist. 
Decke und Boden sind durch c, die Zarge, einen dünnen, auf hoher Kante stehenden 
SfMui von Ahomholz, mit einander verbunden. — Die oben und unten etwas abgeplattet 
nvnle Form des Resonanzkörpers ist an hfidfn Selten in der Mitte durch Einbiegungen 
unterbrochen, welche erforderlich sind, damit der Bogen, indem er die höchste und tiefste 
Seite in Angriff ninffit, nitAt an der Deeke anstreiche. Nahe diesen beiden Embiegungen 
sind in der Decke «Q iwei einander gegenfiberliegende lange und schmale Löcher von 
solcher Form / aufgeschnitten, welche man die /'-Löcher nennt und die den Zweck 
haben, die äussere Luft mit der im Kesonanzkörper befindlichen in Verbindung zu bringen. 
Bei derReaonansbildung anteratfitsen aieb alle dabei mitthitigen Theile wediaelseitig, und 
zwar so, rla^s zwischen einzelnen unter ihnen bestehende Differenzen, durch die Einflüsse 
der Wechselwirkung, welche sie auf einander ausüben , ausgeglichen werden, und alle, 
sowohl Decke, Zaige und Boden als auch die eingeschlossene Luft, als ein einheitlicher 
Kftrper wirken. I^d iwei einaelne Hollplatten auch nieht an aieb von glttdier Tonbdhe, 
so gleicht sich diese doch aus, wenn sie durch Seitonwände, wie bei den Saiteninstrumen- 
ten, zu einem Korper fest verbunden werden : auf die nämliche Tonhöhe stimmt dann 
auch die in diesem Körper befindliche Luft. Verlieft man dm Ton einer dieser Platten 
dueh Dftnnerschaben, so ändert sich auch zugleich die Tonhöhe des gansen Resonanz- 
körpers, sowohl der Luft a1^ auch der anderen Platten. Ebenso sinkt nicht nur der Ton 
der inneren Luftmasse, sondern auch der Platten, wenn man eines der /'-Löcher ver- 
icÜieaet und die im XArper enthaltene Luft anbllat. Bei der Klangrentlrkung bethei» 
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Ilgen »ich also alle Theiie durch völlig isochrone MiUchwingungen. — Im wesentlichen 
nnd Oeige, Viola, Violoncello und ContmbM« emaiuler iihnlicli tonstniirt, nur dass die 
Ornssenverhältnisso ihrer Rosonunzkörpcr mehr nach der Bequeinliclikeit der Technik, 
ids nach akustischen ÜrundgeseUen sich richten und nicht in dum Maasse zunehme, alt 
di« Theorie t^t den Untenehied der ihnen eigenen Tonlagen eigentlich fordert Wlhp 
leod die Liage des ViolinkOrpers 13 Zoll beträgt, hat der RcsonanirAUU der um eine 
Quint tiefer stehenden Viola statt der thoorL-tisch ihm zukommenden 19 Zoll fi Linien 
nur 14 Zoll 5 Linien ; der des Violoncello beträgt etwa */, (27 Zoll U,2 Linien slatl Zull), 
und der dee ContmbaesM eogar nur die Hilfle (39 Zoll S«5 Linien statt 7S Zoll} der theo- 
letiechen Länge. — AI» die Hcsonanz wesentlich beeinflussende Theile sind vorhin noch 
C. Steg, »Stimme und Balken genannt worden, a) Der Steg i^nticelio, che- 
valet, ist das, unfern vom Saitcnhalter, mitten zwischen den JF'^Lfi^era wif derDeeke dee 
KesonanikAqters auf hoher Kante stehende, mannigfach durchbrochene und mit zwei 
Füsschcn vcrsehLiie diiniic Brettchen, üher welches die Saiten vom Halter zum Sattel hin- 
weglaufen. Unter dem rechten Fusse des Steges, ein wenig nach abwärts zu, ist im Uor- 
piii deelnetrumente», switohen Boden und Decke, «n kleiner Holntab eu^riohtet, 
Stimm» tock oder besser Stimme (franz. sehr bezeichnend Tcim«, Seele) genannt. 
Die Stimme hat den Zweck, ähnlieh wie die Zargen, die Schwingungsbewepunprcn, welche 
die Saiten durch den Steg der Decke mittheiien, auch auf den Boden des Instrumentes zu 
Obertnigen. Iit sie sn kun , lo verstärken sich die tieferen TAne auf Kosten der höhensa, 
indem alsdann die Tonhöhe der Platten und der eingeschlossenen T,ufl herabsinkt ; wenn 
sie hingegen zu lang ist und einen zu starken Druck gegen Boden \nv\ Decke ausübt , so 
verlieren umgekehrt die tieferen Töne an Klang; entfernt man sie ganzüch, so büsst das 
Instrument flberfaanpt snnen krftftigen und sonoren Kieng dln. Binentheils li^ dieses 
darin, dass die Mitwirkung de« Bodens bei der Ilesonanz alsdann unvollkommener wird, 
andcrentheils aber, und zwar hau])tMächlich, noch in einem zweiten Umstände. Verbrei« 
ten sich nämlich Schwingungen in einem zusammengesetzten Körper, so bleibt die Bewe- 
gung, auch setner entfiBmtesten Theile, der am Rrregungspnnkte titatttindenden perallel. 
Fehlte die Stimme, so würden nur die ZargcTi mit ihrer panüen FlAche quer pegen die 
Luft sich bewegen; Decke und Boden hingegen würden nur mit den Saiten parallele 
Schwingungen nach «seilte und Hnks machen, nieht eher auf und nieder mit ihrer genten 
Fliehe, also nur zur Leitung dienen ; der Klang wOrde nur matt sein, weil die kräftigen 
tranfiversalen Ausbiegungen der Decke und des Bodens fehlten. Zwar könnte Klangfülle 
sich einstellen, wenn man die Sailen auf der schmalen Seite des Instrumentes über die 
Zargen spannen dürfte, indem in diesem Falle Decke und Boden allerdings au den erfor- 
derlichen transversalen Ausbiegungen veranlasst würden. Da soUlics jedooli nicht thun- 
lich, hat man die Stimme als Ersatz dafür gefunden, indem diese den Schwingungen der 
beiden Platten eine Kichtung senkrecht gegen ihre eigene FlAchenausdehnung giebt. 
Hierbei wirkt aber wiederum der Steg erheblieh mit. Indem die Stimme den rechten 
Fuss des Steges stützt und fast ganz unbcweglicli erhält, überträgt der linke die Schwin- 
gungen der Saiten in rechtwinkligen Stöiisen auf die Uesonanzplatte und setzt sie durch 
smn schnell wiederholtes Anschlagen in schwingende Bewegung. Die cigenthflmliche 
Form des Steges ist keiit Zufall oder blosser Zierrath, sondern sie hat sich durch viel- 
fache Versuche als die einzig z\vcckent<«prpchende hernusge<^tellt und bedingt wesentlich 
die Wirkungen der Stimme. Die Violine giebt fast keinen Klang, wenn man den Steg 
durch «n einfaches, etwa nur der iusseren Form nach ihm Ihnlich gestaltetes Holipl&tt- 
chen ersetzt. Er muss aus trockenem altem festem Holz verfertigt, sowie dem Bau und 
allen übrigen Eigenschaften eines jeden einzelnen Instrumente« be^onderR angeme««sen 
werden. Um daher den besten Klang herauszufinden, muss man mehrere, bald höhere, 
bald ntederere, stArkere und schwichere Stege Tersuehen. Bin su hoher Sieg sehwicht 
den Klang, ein zu niedriger macht ihn spitzig und nimmt ilini das Körnige. r' Der 
Bfilken. Damit nun aber die Decke auch unter dem anderen Fussc de.s Steges , auf 
weichen vorzüglich der Druck der tieferen Saiten wirkt, einen Oegendruck bekomme, 
wird an der inwendigen Seite derselben, am .F*Loche unter der tiefsten Saite vorbeilau- 
fend, rin schmahs Hf)lzstahchen angeleimt, welche««, von fast gleicher Länge mit dem 
Corpus, da wo auf der äusseren Seite der Decke der linke Fuss des Steges aufli^t, am 
stillsten ist und nach beiden Enden sich verjüngt. Dieses Stibchen, Bdken oder Tri' 
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ger genannt, mun «ehr «oigiUtig gearbeitet sein und hat ebenlaiis bedeutenden Ein- 
floM ftttf die Gate, Stirke und Gleichheit des Klanges ; denn et bewirkt, das« die dureh 
den Steg auf die Decke übertragenen Schwingungen der Saiten dem Kesonamboden sei« 
niT "^sinzen Länge nach .sich mittheilen, und dieser nicht in eine Anzalil klt-inpr für »ich 
•cüwingender Felder nich zerlege. Auaeerdem hat der Balken auch den rein mechaiii- 
•dieii Zweck, den Kdrper gHtaiera WidenteadefiUugkeit gegen die Zi^leet der Sattm 
Itt verleihen. 

J>. Der Bogren, mittels dessen die Saiten *»estriehen werden, ist in einem eigenen 
Artikel b^hrieben. — Wie den meisten musikalischen Instrumenten, so ist es auch den 
StreidunetninieBten eigen, dsM ihr Kleng, warn «ie eben ertt «u» den Hinden dee In« 

itrumentenmachers kommen, noch roh, unbiegsam und schwer zur Ansprache zu bringen 
ist , und ihnen leichte Ansprache «sowie Feinheit und Biegsamkeit des Klanges dun^ 
sugcaauates ^ius spielen er.nt beigebracht werden müssen. Mehr als ollen übrigen In- 
etramenten iit dieiee den Oeigeil eifenthflmlieh , die vettig aoMraspielen kmrai ein Men- 
schenaltcr hinroichenrl t«t. Weil übertlie-^ norli die fi-int ren harziirten Theilc des Holzes, 
die der Güte und leichten Anspreche so sehr nachthcilig sind, äusserst iangaam verfliegen 
und austrocknen, behaupten die alten Geigeninstramentc jedcrsett den Vonrag vor 
neuen. Aeusserliche Kennzeichen der Vortrellliehkeit eines Geigeninstrumentes lassen 
sich mit Sicherheit nitht an^'chcii ; der Klaii;^' seHi<?t muss den Werth zeigen. Doch hat 
man beim Ankaufe noch nicht alter Instrumente darauf zu sehen , dass die Decke nicht 
tn dflnn anageavbeitet lei, weit in dieeem Falle der Klang in der Folge, etatt beaeer -m 
werden, gemeinhin schlechter wird. Ueberdies muss man sich vor Instrumenten hüten, 
bei denen innerhalb des Corpu*; dieKcken, welche die Ausschweifnnp: der Deck»» iind (U's 
Bodens bilden, nicht mit Klulzvhen aufgefüllt Hind ; oder bei deneu an den Zargcu die 
FQttemng*) nengelt i und ferner anstatt de» Fiedelt, dat iet, anstatt der an der Peri- 
pherie der Decke und des Hodens henjm^chenden jranz schmalen Xil -mir mit einem 
Streifchen von schwarzem Holze , nur «ine herumlaufende Linie mit Farbe gezogen ist. 
Diese und andere Kennideben vetrathen die Arbeit eines Pfuschers ; obgleich man auch 
unter solchen Instrumenten /.uw«len eines mit leidlichem Klange antrifft, liest es doch 
weder Fortdauer noch Verbessertm;? dc'^^elhen hoffen, da es dann meist VOtt schlechter 
Arbeit ist. — Ueber da.s Aunspielen s. den gleichn. Artikel. 

E. Bei allen Völkern, deren Musik entweder ganz in der Kindheit geblieben, oder, 
wennauch zu einem System irgend einer Art, no doch nicht zu einer in unserem Sinne 
freien Knnstühunff f!:elani^t ist, finden sich fast nur Saiteninstnimcnte deren Klan^ durch 
Keisscn oder Kupfen der Saiten hervorgerufen wird, aber vcrhäitnissmässig sehr wenige 
und auch dann nur sehr imvollkommene Streichtnatromente. Fast nur bei nuhamedam- 
schcn Völkerschaften sind schon in älterer Zeit, neben mannigfachen lauten-, harfen- und 
backbrettartifjen Saitenin-itrnnienten, auch geigennrti<,'e anzutreffen. 11 e h e c [Ileliah, 
Erbeb), wahrschcinUch urabiHcheu Ursjyungs, bald mit zwei, bald mit drei Suiten bezo- 
gen, bei den Velkem an der Nordk&ste ron Afrika gebfftneblwh, kam, wie man anneh- 
men darf, im 9. oder 1". Jahrh. nach Europa herüber, und maj; als c'r.ste<t Urbild unserer 
heutigen Geigeniustrumente angesehen werden. Unsere zuverlässigen Kenntnisse vom 
Gebrauch der Bogeninstnimente im Abendland reichen jedoch nicht Ober das II. Jahrh. 
lunaua; anfangs des 17. Jahrh. hatten sie, auch den Stimmneehanismus der Bassgeige 
mit eingeschlossen, im wesentlichen schon ihre heuti>;e Form, wenngleich ihre letzte Ver- 
Tollkommnung durch italienische Meister um jene Zeit noch nicht lange b«^onnen hatte. 
Von Kennern am höchsten gesehfttst sind noch heutzutage die Geigen von Antonio 
Amati (twischen 1592 und lül'J) ; dessen Neffen Nicolo Amati {1662— lf»92); An- 
drea Guarneri , T-ehmiei-ster des A. Stradivari, in der l». Hälfte des IT. Jahrh. ; man 
findet Geigen und Violonccllu's von seiner Arbeit noch aus den Jahren 1662 und 1679} 
Giuseppe Guarneri auCremona 1707)} Pietro Guarneri ausMantua(ta 

Anfang des l*». Jahrh.; weniger geschätzt^. Von Antonio Stradivari findet man 
noch Geijsren mit der JahrcKzahl 1721 s. Gerher ; aunserdera gab e« einen alteren, 
nicht minder berühmten Geigen- und Violuncellubuuer Stradivari zu Cremona. Der 



i) Die Mhin lim l^>Id<-i^tch1 ii. iii<- in il. ii winKrlN. >vjlrh<- (ii<- D''<-k>? iia4 4«r Joden mU Aao Saifca bll> 
den, auf eletmt »ind, um diese Theile um »o fetter mit elaander in verbindeu. 
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Tyroler Jacob .Staiuer zu Absara , huchbcruhmter Geigenbauer, blühte von I65ü — 

1672. Die Geigeninstrumente bilden den Onmdkkngvtoff de« OrehMten und neh- 

men in ihm die vornehmste Position ein. Ihr gosammter von E, de« Contraba«'^« '^ hi% 
lum eb der Violine auf beinahe »ieben Octaven »ich erstreckender Umfang, der durch- 
diingende und edle Klan^ , die leichte Einstimmung und der Vortheil, dass auf ihnen, 
ohne Wtehael und Umstimmunir des Instrumentes aiu allen Tonarten gespielt werden 
kann, die ungemeine BewcKbchkcit, rhyihnüsche AcrcntuatioTT>k]-nft nntl der Oesangreich- 
thum im getragenen Spiele, ferner die Fähigkeit ebensowohl begleitend «ich untenuord» 
aen ab in dominifen — alle dieae Vorzüge und noeh meadw Midei« bereehtig«n die 0«i^ 
genin Strumente zu der Stellung, welche ihnen in der heutigen Mnaik eingeciunit ist. Bei 
allem straffen un<! markigen Naturell hat der Geigenklang, im Gegensat« r.\i den beiwei- 
tem »innlichereii Biu:>iusirumeoten, etwas durchaus Geistiges, man möchte sagen Farblo- 
aea, wodiuoh er gerade geeiin>«t erMdicint, aowohl den tieftten BmpAndnngen dee 
Schmerzes und der höchsten Freude einen Ausdruck zu verleihen, als auch der Aus- 
HchDuukuiig au dienen und die mannigfachen Ktangt'ärbungen der Blasinstrumente au 
einem geschloiaenen Klangkörper fest zusammenzufassen. Im Orchester werden dieOea» 
geninstrumente für gewöhnlich in vier Hauptstiniinen geschrieben, nämlich x die Violinen 
gfthf'ili in </ Erste und b] Zweite Violine; in einzelnen Fällen kommen niuh noch 
mehrfache Theilungen vor, so da)»« entweder die I. oder 11. Violine oder beide wiederum 
gethdlt werden, e) Die Bratach en, nur in seltenen Fillmi in iwet Stimmen getheilt. 
dj Die Violoncelle und Contrnbässe, entweder zu einer Stimme vereinigt, dM 
Violoncello beständig in der höheren Octav mit dem Contrabafts gehend ; oder auch ge- 
theilt, so dass beide Instrumente, wenn etwa das Violoncello einen Gesang ausauführen 
bat, ihren aelbatladigen Gang nehmen. Auch werden in aolchen Fillen &b ^oloneelle 
getheilt, eine Partie trügt ihren Gesang vor, die andere schliesst sich den> Contrabass zur 
Klangv erschärf ung an. Näheres s. in den Art. Instrumentation, Partitur, und 
in den einzelnen Instrumenten angehörenden eigenen Aufsätzen. 

nsbor die tMhalsahsCgattraoÜoa teQdfMiMlnminite kann man aus dem anfffOhrtm W«rfce rnn Z am- 
■ Itter «laelws iDtemMut* «HUinn. Btemo meli wn dw umkaiuit«n Beliiilt tob 8«v«rt, Mimoirr »m- 
Is ea m trmeüom rfw imttnmmiU JkehardMtt i «rrA««, 1919. Ferner aiu: Ssvart, Veber den Bau der (.ci^'c 
und ainliT. r Strrirliiri'.tr\iiiu ri[r, ilriii«rh iirii Ii ■ ini'iii ^ 'ii ihm in der Academie d«* Science* tu P<«ri» jti hrilt'-iii'ii 
Vortrage (L«iptjg^ 1^41). — Bayatella Bau dfr ätrrichiuitrumente, au» dem Italienucheu \ou sSchaum. 

»OttOf ir«)wr dan Bim und die Aditllnar der Geige und aller Bo^ninitrumente. Nehat einer Uebrnicht der 
«MSQfliÄatea Saitatler und der itdwtstep Kennieichea itwer Arbeiteft, Bidle and Leiptif 1417. — Oilhof er, 
Da« mehlefn tob der Geige. Gevebichte und Choraeteriatik der VloUn«. Tfelia» eUier prOndlielKll Aoweisuiif , 
»«ii'sirli jfiliT S|iii-lfi ►>-lL»l »> iii lii>triiiiiiiit \( rlN^MTt> kann ric. WIlmi uimI l.'lpiig t*i57. — UebtT ältere 
Streichinatrumente Andel man Nachrichten in Prätoriua, Sgntagma muntmm X. II. Wolfeabattel 
tut, nItffuUB A1iUId«Bi«D. 

Gelgeii'C'lavicyinber 8. Geigenwerk. 

tieigenliarz, s. (Kolophonium. 

(«eigenrrgal, s. J u n gfernregal und Inegal. 

CieigMipriuclpal, eine engmensurirte Prindpadatimme der Orgel von 8 nnd 4 Fnaa» 

nnd etwas <?treiLhcndcr und lispelnder Intonation. 

<»>iKenwt'rk , G e ig en ci a v ic y m b el, Gamben werk. Ein von Hans Hey- 
den zu Nürnberg um das Jahr iiiOU erfundenes Instrument. Aeusserlich einem Flügel 
ibnltch, und wie ein aoldier mit Saiten besogen und mit einer Cbyiatur versehen, unter- 
gch<'idpt es sich von ihm doch wesentlich dadurch, dass die Saiten nicht durch den An- 
schlag von Tangenten , Habcnkielen oder Hämmern , sondern durch Streichen schnell 
umlaufender runder Scheiben zum Klingen gebracht werden. Ks befinden sich nicht wrtt 
hinter dem Stimmstock unter den Saiten, nach Prätorius fünf bis »cchs nach Walt her 
zehn bis zwftlf' stShlnrne mit Pergament bekleidete Scheiben oder Hader; diese wurden 
durch einen imter dem Sangboden liegenden , aus einem grossen Kade und mehreren 
Rollen und Schnüren bestehenden Mechairiamna {der entweder mit Pedalen oder Tritten, 
welche der Spieler selbst mit den Füssen regierte, oder mit einer anderen, von einem 
Calcanten gphan<lhaT)t<'n Vorrichtung zusammenhing) in beständige «schnelle Umdrehung 
versetzt und darin erhultuu. gehörte einige Unabhängigkeit dtr l-'ussc dazu, um die 
Pedale gleichmiarig forttreten zu können, ohne im Spielen sich stören zu lassen. Der 
Steg, aiJ dem die Saiten anfliegeDy konnte nicht flach aein, wie bei unieren ClaTierinatru- 
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menten, sondern miuste soviele, der Grösse der Scheiben entsprechende Wölbungen ha« 
ben« «U SehMben vorlianden waren, weil tonst die Sdten von derPeriplMiie der letsteren 
■iolifci^aeliweit hätten abssi rliri; können. Vor den Scheiben lag eine ditreh die Tastatur 
zu bewegende Tangenten Vorrichtung? ; druckte man eine Taste nieder, so wurde die ent- 
sf^echende Saite von dem Tangenten ergrÜfen und etwas niedergeiogen , so dass sie an 
die in Umlauf gesetite Schabe aogedrflckt und von ihr, Ihnlidi wie von ebem Oeq|en> 
bogen, gestrichen wurde. Die Binder der Sdieiben rieb man mit etwas Colophonium an. 
l)» r iiiin entstehende Klangf war troig'enartig und dauerte, solange die Tasten niederge> 
druckt und die Scheiben in ümschu ung erhalten wurden, unuuterbrochen fort. Die ver- 
■duedenen Chrade der Stärke und Sehwftdhe lienen tidi daduieh erxeugen , dass cUe 
Tasten kräftiger oder gelinder niedergehalten, die Saiten, also fester oder leicliter an die 
Scheiben gedrückt und entsprechend stärker oder «ehwächcr von ihnen angegriffen wurden. 
Die Saiten selbst waren vou Messing und StaJil, iur die tiefe Tonlage mit feinem Perga- 
ment umwunden, »also das« die vntersten fisst so diclie seyn, als die groben Saitten vff 
den nus'4-Geigen, Sintemal etliche in rl* r Tieffen bis ins 1^/* und DT) kommen". In der 
Höhe waren nur einfache Stablsaiteu, ohne i;'erganientumkleidung, aufgesogen. Eine ge- 
traue Ahbü4iing diese« inatrumcnte« in Prfttoriu«' %itlii^a II. Tab. III. li««t einen 
Umfang von drei und einer halben Octav erkennen. Hans Hejdtfu hielt beim Kaiser 
Rudolph II. um ein Patent für seine Erßndung an, kraft dessen nur er selbst und nach 
Mtinem 1 udu der Erbe desselben «um hau solcher Instrumente berechtigt sein sollte. Er 
erhielt es auch, ohne jedoch vielen Nutnm davon lu haben, denn er «tarb bereita lbl3. 
Im Jahre I6ili hat er eine Schrift im Druck herausgegeben, worin er die Vorsüge und 
Behandlung seines Instrumente.s erklärt, unter dem Titel t Afusicait in<<trnmetUum refor- 

maUtm; Frätorius theilt sie ;a. a. O. II. üS) im Auszuge mit. Jedenfalls war das 

Geigenwerk «ine rainrriehe und tnteretsente Erfindung und hatte manche VortOge vor 
dem Claviere und Flügel, weil der Klang beliebig lange und sowohl in gleicher als auch 
in ab- und zunehmender St&rke forterhalten werd n konnte; die Kegale und Positive 
aber abertraf esi insofern St&rke und Schwäche vulikumroen frei in der Hand des Spielers 
legen. Anaaardem mu«« der Klang im langsainen nnd gebundenen Stil recht angenehm 
gewesen sein, Hans Heyden selbst sagt, er sei »ganz lustig und verwunderlich zu (wjr! n«. 
Doch war das Instrument eben nur für den T.<'«?rttostil geeignet, schnelle Passagen, lluud- 
heit in Figuren und Spieimauieren, übeiiiaupi aiies, was schnelle Ansprache des Tones 
erforderte, durfte mea ihm nicht abverlangen. Gegen Mitte des 18. Jahrh. nahm man 
die Idee dieser Klangerregung.^art an Claviersaiteninntrumentcn wieder auf , es wurden 
wiederum Geigenwerke vou Matth. Kisch zu Ilmenau gefertigt, und der Hohlfeld'- 
iiche Bogentlügel (1754), das von 0 reiner in Wetilar (1779; verfertigte Ciavier, in dem 
liogenflügel und Fortepiano verbunden sind, sowie anoh die von Carl Andreas von 
Meyer (1794) und Kunz in Prag (ITOir verfertigten Bogenflügel oder Bogenclavicre 
sind s&mmtlich näher oder entfernter verwandte Abkömmlinge des Hey den 'sehen Gei- 
genwerke«. Nähere« Aber dieie neueren Arten von Bogenflügeln kenn man im gleichn. 
Axt. nachsehen. 

Cicislrelch nennt man, was sowohl einen erheblichen Grad von Pes^'sanikeit in 
Folge und Modification der Empfindung, als auch des Treffenden in Auffa»Hung und Aus- 
druek, namentlioh de« Einiehien aeigt. Vom Genialen ver«diieden, bevorengt der nnr 
Aber einen beiweitem geringeren Um&ng an achöpfartecher Kraft gebietende Geistreiche 
die Einzclnheit vor dem Grossen und Ganzen — nicht als ob seinen Werken der innere 
Zusammenhang und leitende ürundgedanke fehlte i aber er gelaugt gerade durch die 
sahireichen und wechielvoUen Bilder und mcnnigCaltigen Modificationen dea Geftihb 
(wridM als interessante Emzelnheiten jede für sich die Aufmerksamkeit in AnspnKh neh- 
men und nicht selten im Ausdrucke das Pointirte suchen, um recht schlagend und ^über- 
raschend «u wirken) nicht zu einer solchen uuniiitelbaren Allgemeinveratindlidxkeit» ehi 
SU welcher die Genialität mit ihrer Unterordnung de« Einiehien unter ein nach unbeding- 
ter Folgerichtigkeit entwickeltes Ganze« , ungeachtet ihrer <^trts leiweitem einfacheren 
Mittel, ihre Ideen aussmprägen vermag. — Im geistreichen Kunstwerke sind die einzelnen 
Theile mit einem höheren [dem Inhalte de« G«n»en »her nicht widewprechenden) Grade 
von Lebhaftigkeit dargesteUt, wodurch es den Geiat nnd Geschmack anregt und zu einem 
mmmiglbdi hew«^ mid viel umÜMaenden Spiele veranlaaat, in welehem gleichsam alle 
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bis zu den ftu ««ersten Oronzen rlor vorhandenen Fmpfinclnng «ich erstreckenden Modifi- 
cationen zu einem Gemälde luit ticharleu liichiern und Schatten comhinirt erscheinen. 
Kcichthum an treffenden Oedanken und Au«drQcken, wodurch da« Ganze in allen «einen 
Theilen anziehend und anrej^cnd wird, Fülle dieser Gcdnnkfn tind T.i'u hti^'ki it in ihn^r 
Veri>indung, «chcinen die Haupterfbrdemiiise zu sein, wodurch auch der Tonsetzer «einen 
Werken den Stempel dee Omtretehen «nfraprflgfen rermag. Und ein Roleheii Werk wird, 
nuch wenn es nicht von dem Feuer hflehster «choplVri'-duT Kraft dim h;;lülit ist, doch 
«tets fl''n Kunst.slun erfrenen. vornnspfpsetzt das« da« (icistroic lic darin nidit der Xatflr- 
Uehkeit ermangelt, sondern durch den Gegenstand bedingt, nicht aber gesucht uiul nur 
der unteripeordneten Abrieht suf bloea pikante vnd pointtrte Wendunf^ ent«prungen, 
folglich unecht i«t, in welchem Falle e§ dann nur den Schein des Geistreichen haben wird. 
Die Sucht nach Geistreichem und blosses Geistreichthutn ohiu' den dazu erforderlichen 
Foud von Begabung, ist unter allen Umüt&nden unfruchtbar und unerquicklich. Manche 
Tonwerke der Oefifenwart werden (tkr gdelreich autgegdien , In denen men bei näherer 
Hetrachtnng niehts als verworrene Anhäufung von excentrischen F.inf?illen und pointir- 
ten Curiositäten erblickt, die nur in einer ungeläuterten Subjectivitat wurzeln. Mancher 
moderne Tonsetzer verliert sich in solches Geistrcirhthucn, weil er eines logisch richtigen 
Ideenganges und einer im Rinfochen bedeutungRVollen Dttntellung desselben nicht mich«, 
tig ist. Und cbt iiso wird der Vortrag mancher Tonkönf^Jlr'r vom Tlilcttanti'iinii^ nnter- 
geordneten Grades als geistreich bewundert, wahrend er nur, als die Gedanken des Ton- 
setsers darch Capridosit&t und Jjaunenhnftigkeit entstellend, Tadel verdient. 

Ciiekiinfilrlt, Kflnstelei. Ein Fehler mancher Runntwerke, der, nin-, < r im Plane 
un<l der Anordnnnt; oder in der AuKgi-stnltiin«»' und Dar«trllnnir eines Slotfes lii'trfn, stets 
einen Mangel au richtiger Krkenutaiss des Einfachen und natürlich Organischen beim 
Kflnetler vonuiaaetsen Iftsst. Häufig ist er nur Folge der an si(*h nur m bindenden» 
aber (weil von der nftthigen künstlerischen Einsicht und Freiheit noch nicht hinlfingUch 
unterstützt) ihr Ziel verfelilciidc n Alisicht, einen Gi\:ren^f md in möglichst inti reRsanter 
und origineller Cumbinatiou der Einzelnheiten und reichhaltiger Durchbildung des Aus- 
dniekes *ti ^eben. In »olehen Fillen äussert er sich dann durch Streben nach möglichrt 
eigenthimi'.I lien Wendungen, denen aber der rechte Fluss in der Verbindung fehlt, 
ferner durch zu fintrs'tlich fleissige« Ausarlielt< n tU s Kin/ehu n, dnrch Uelicrhidung mit 
kleinen sam Ausdrucke nicht wesentlich gehörenden, daher den Inhalt mehr verdunkeln» 
den als verdentliehenden Nebendingen etc. Unter Umstftnden ▼crrith die Kflnstelei dann 
nur «nen noch nicht gereiften Geschmack, und wird bei manchen jungen Künstlern an- 
getroffen, denen es weder an guter Begabung noch an tüchti>,'en Sltidien, \vnh\ aber ntirb 
an richtiger Verwendung des Gelernten zu künstlerischen Zwecken und l nterordiuing 
der Schule unter höhere Kunatabaiehten mangelt. Wenn diese, sobald ihr Kunstgefohl 
«ich abklürt, solche etwaige Neigung zum Gekünstelten abschütteln, «o wird letzti re 
wiederum bei anderen, denen der Sinn für natürlich Kinfaches von Hause aus gftnzlich 
fehlt, und die den Mangel an klarem innerem Schauen und entsprechender Gestaltungs- 
nihigkeit durch den geistreichen Schein der Künstelei in decken suchen, zur Manier und 
nnleidüeli, wie alles Unwahre nnd Inlialf slnsi- In ]iretentiAs bedentsam thnetider und ver- 
wickelter Darstellung, wodurch hüchstens der Verstand momentan beschäftigt, ein gebit- 
detet Kunstgefahl aber nur beleidigt werden kann , indem es alsbald den Widerspruch 
swiflchen Natürlichem und Gekttneteltem, und den damit dann insgemein verbundenen 
Zwifspjilt zwi«seh( ti innerer Leere und an^serlichem Seheine xon 15edt'iits;imkeit dunli- 
Hchuut. — Der Vortrag eines Tonwerkes wird gekünstelt durch unnöthig auf die Spitze 
getriebenet Betonen gewisser Charaotereigähthflnilichkeiten , oder durch wiHkOrliehee 
Abändern der dem Tongedanken angemessenen naturliehen Vortragsweise, durch Hin- 
eintragen von Pointen und anderen rein stibieetiven Dinp^en, die cUii 'ruii|:edaiikpn au« 
seiner naturlichen Haltung bringen, und ihm den Schein von etwas anderem als ursprutjg- 
lieh darinliegt, aafliMhigen. Dahin gehört Ueberhftufong mit gesuchten und am unrechten 
Orte angebrachten Ausdrucksnüancen, Veränderung der natürlichen .\ccentuatiün, Mias- 
brauch der dynamischen Schattirungen et( ., deren flaches Virtuosenthum hfmfig sieh be- 
dient, um in Ermangelung eines Besseren durch solche «originelle geistreiche und durch- 
dachte AufBsssung und feine Ausarbeitung des VortAges« doch wenigstena einen erlo> 
genen Behein ton ttelbstindigkeit dem Kunsttwoduct gfgenftber tu behaupten* 
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- CitllaiiS der Notea uad Pausen. Alle Notengattungen haben eine sweifache 
Bedeutunf : diinsth den Ort welii^ien sie auf dem Linieiiefvteiii« eimMibmen, besdehneii 

sie die Höhe und Tiefe; durcli ihre äussere Gestalt die l');uier des Tones. Die Pausen 
können nur eine, auf die Dauer des durch sie ausgedrückten tonieeren Kaumes sich be- 
ziehende Bedeutung haben; ihre Stellung auf dem Liniennystem int gleichgültig. Die 
Zeitdauer der Noten und Pausen nennen wir ihre Geltung. Diese ist zweifacher Art, 
bestimmt und unbestimmt, abHolut und relativ. AliHulut ist sie ':u Mrtreff de« Verhält- 
nisees der verschiedenen Notengattungen lu einander, sofern ein Ganzes seinen verschie- 
denen Arten von Theilen gegeoQber immer das Ganse, die Theüe ihm gegenfiber immer 
dieselben Theile bleiben, also die Ganze Note stets den Werth von zwei Halben, vier 
Vierteln etr )i^t; ali^'esehen von einzelnen Ausnahmen, der Triole, Quintole und anderen 
ungeraden Iheilungen, in denen die üauze drei Ualbc, die Ualbe drei Viertel, das Viertel 
fttnf Sechasehndieile^ttintol«) güt, au deren Darstellungen wir uns aber audi der g»> 
wöhnlichen geradtlieiligen Xotengatlungen bedienen müssen, da wir keine anderen dafür 
haben. Die relative Oeltung oder Dauer der Noten wird bestimmt durch den (irad von 
Schnelligkeit oder Langsamkeit der Bewegung des .TonstQckes, welchen wir das Tempo 
nennent und ist in jedem Tonstücke von anderem Tempo auch eine andere, denn <uo 
Oanze Note z. H. nimmt im ./If/äj^io einen Vieiwcitem grös^orvn Zeitraum eitt als im ^i^pro 
oder Pretio. Das Nähere s. unter N ot en sch ri ft , T empo etc 
fiiemttide , musikalisches, s. Tonmalerei. 

tiemeiii nennt man, was Ton anderen Oegmatlnden gleicher Art nicht durch einen 

merkliehen Grad von Schönheit und Vollkommenheit sich auszeichnet ; in der Kunst, 
waa keinen ästhetischen Werth hat. Schon hieraus folgt, dass der Künstler das Gemeine 
la vermeiden habe. Diese Erkltning aber reicht nicht aus, denn eie paest ebensogut 
eiHdi auf das Gewöhnliche, welches noch nicht gemein im besonderen Sinne lU sein 
braucht. Das Gewöhnliche Iftsst im Leben und in der Kunst nur gleichgültig «nd kalt. 
Während das Gemeine verletzt; letzterem müssen also noch besondere Merkmale eignen, 
die ihm seinen Rang noch unter jenem anweisen. Beide, das Gewöhnliche wie das Ge- 
meine» entbehren der höheren Idealität, doch vermag jenes nur nicht zu einer solchen 
sich zu erheben, dieses hingegen verneint sie geradezu und beleidigt unser Gefühl und 
unsere Vernunft, indem es nicht nur zur Schönheit sondern auch zur Sittlichkeit in 
Widerepmch tritt. Man hat viel darflber {jesprochen, ob niclii auch ein gemeiner Stoff 
7iiTn Gegenstände einer Kunstdarstellung gewählt werden dürfe, und diese Frage h-itif?;^ 
bejaht, indem die Kunstdarstellung auch eines gemeinen Gegenstandes doch eine in »ich 
Itnnetgemäss vollendete sein und somit als Kunstwerk Berechtigung habm ktene. Itoch 
irt dem, wenn Aberhaupt, so nnr mit grossem Vorbehalte beisupflichtcn. Im Sittenge- 
mßldr Tinfl Sehiuispiel können wohl gemeine Charactere , aber nur allein als Contraste 
nnd mit der Absit ht. sittlich zu wirken, nicht aber einen guten Stoflf für die dichterische 
Gestaltung abzugeben, eingeführt werden; denn an sich kenn das Gemeine nicht einmal 
ergOtaen und Lachen erregen, von Hervorrufung aller höheren Seelenhewegungen ganz 
zu geschweigen. In der Malerei und Sculptur kann ein gemeiner Gegenstand auch durch 
die beste Ausführung nicht veredelt und kunslberechtigt werden, weil er in seiner Dis- 
harmonie mit der eigentlichen Au<i|abe aller Kunst und mit der Forderung organischer 
Bhiheit des Inhaltes und der Form, eine wirklich harm<«niseh künstlerische Durchbil- 
dnng garnitht zulftsst und niemals zu höherer Schönheit auch nur der äusseren Erschei- 
nung gelangen kann; er kann höchstens aaturwahr und ndt bewundemswerlher Technik 
dergeetellt weiden, eehliesslieh aber doch nur das Bedauern, soviel Kunstfertigkeit an 
einen gemeinen Stoff weggeworfen zu sehen, hcrvomifen. In der Musik sind Idee und 
Darstellung eine ebensowenig trennbare Kinheit, und die beate und geschickteste Aus- 
arbeitung kann einem gemeinen Tongedanhen keine höhere Geltung verleihen. Doch 
ist das wirklich Gemeine, welches unsere Sittlichkeit gegen sieh waohnill, in der Musik 
eigentlich selten und schwer als solches nachweisbar, indem es zu seinem vollen Ver- 
ständniss zu sehr der begrifflichen Aufklärung bedarf. Was wir in der .Musik gemein zu 
nennen pflegen, tat daher gewöhnlieh mehr nur Plattee, Triviales, Abgebrauohtea, ftber- 
haupt aller Idealität Ermangelndes. 

tieinelner Contrapnnbt , gleichbedeutend mit Einfachem Contrapunkt. 

ttemiMitae («c. clavet), die lUuf höciisteu l'öue im System der Hesaohorde «M>«e 
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{*^t'^}t *>e nait doppelten Buchstaben geschriebeu werden. Sie heissen auch »aper' 
Mute«. S. Solmisfttion Beiap. 4. 

demisehte 8tiaini«0. a) Im mehrstimmigen Solo- und Chorsatze die 
Vereinigung von Männer- und Frauen- (Knaben-) stimmen. Kin Satz für gemischte Stim- 
men enthält also nicht nur Männer- oder Frauenstimmen allein, sondern entweder alle 
vier Hauptstimmengattungmi (Sopnm, Alt, Tenor, Bus) oder doeh lolehe die beiden 
Geschlechtern antjeliören. Den mit den vier Hauptstimmengattungen besetzten Chor 
pf!e<;t man gemischten Chor su nennen («. Chor A/,h), — b} In der Orgel, s. Mix* 
tu r en. 

Oemshoro, ein angenehnee sekr «Itn FIfttenwerk der Orgel, mit nach der Man- 

dung hin stark, um mehr als die Ilillfte des Durchmessers am T,alium, sich vcrenf,'endem 
Körper. Am h&ufigstcn steht es zu S Fusston im Manual, in dieser Grösse von etwas 
hornartigem Klang; mit 4 Fasston nimmt es einen mehr Kcigenarlig streichenden an. 
Aneierdem kommt es auch zu 2, und im Pedal (als Gemahornbassj zu lü Fusston 
vor; femer als Quint Gemshornquint tulcr Xasat -genannt, von iii^srlndem Klang) 
Stt5'/„ 2Vs und l's Fusston. In äiteren Orgein findet mau ts^ auch Koppel flöte, 
SpiUflöte, Spillpfeife {mitunter Spielllöte oder Spiel pfeife gesehiioben) benannt. 

ticnder, ein auf Java gebräuchliches Schlaginstrument, akustisch merkwürdig durch 
Anwendung gleichfrestimmler cylindrischer T.uftnihren zttr Schallvcrstärkung. Dieses 
Instrument, von Stramford llaffles nach Europu herübergebracht, besteht aus 1 1 an 2 
auagespannten Sehnllren gereahten Metallplatten, welche die ^atoniadie Seala, ' mit Aua« 
nähme der Quint und Septime, durcli zwei Otlavcn angeben. Unter jeder Platte steht 
* ein mit derselben im gleichen Ton gestimmtes Bambusrohr als iiesonanzkörper, dessen 
Mfindung durch einen Deckel zu verschliessen ist. SchlSgt man die Platten an während 
die Köhren geschlossen sind, so erhält man niehts als einen dumpfen und rauhen Klang, 
der aber hell und w oIilIantpTHl wird, sobald man die Köhren ftffiiet Uttd dadurch der darin 
enthaltenen Luft eine Kesunaaü zu geben gestattet. 

CtoMemlbMS. Eine mit gewissen Zmem veraehene Baisatimme, nach welcher man, 
ohne die volle Partitur vor sich zu haben, auf einem der Harmonie zugAngUchen Instru- 
mente eine Musik zu begleiten vermag*]. Dieses Verfahren nennt man Generalbass 
spieieu. iauglicli dazu sind alle Instrumente auf denen man Akkordfolgen herstellen 
lunn, also audi die Harfe, die in frflherer Zeit Bahr hftulg an diesem Zweck verwendete 
Theorbe und Rasshmte, in beschränkterem Maassc (nur zur Begleitung der Recitalive im 
Oratorium, der Cantate etc.' auoh das Violoncello. Vorzugsweise dazu geeignet sind die 
Tasteninstrumente, je nach Maassgabe des Ortes und der Gclegt^nheit Orgel oder Ciavier, 
auch bmde gleichzeitig und abwechselnd; denn man kann darauf mit gleicher Bequem* 
llehkeit aus allen Tunarten spielen, alle Arten Akkorde leicht ausführen, und au.sserdem 
vermögen sie, namentlich die Orgel, die bedeutendrite Schallmasse zu entwickeln, wo- 
durdi unter Umstinden einem starken Chore und Orchester eine kräftige Grundlage und 
AuiAdlung zu geben möglich wird. 

A. In vielen Fällen würde es sehr schwierig, wenn nicht unmöglich sein, die Har- 
monie des SU begleitenden Stückes aus dem einfachen Uass allein, ohne nähere Bezeich- 
nung oder ohne voiangcgangene genaue Kenntnissnahme TOn der Partitur selbst, sofort 
richtig auszuführen. »Ea ist aber unmflglich dass auch der beste Organbt alsobald wissen 
oder errathen könne, was vor Spn ii < von Concoräanten oder DiscorJanUii der Autor otler 
Componist gebraucht habe, daruuib zum höchsten vonnöthen, nicht allein vor ungeübte 
aondem audi vor wohlgeabte und erfahrene Organiaten und Fundament^Instrumentisten 
die aifffia und numeroa über die Noten zu zeichnen«, sagt Prätori us Synt. III. 127. Es 
werden also die einzelnen Akkorde woraus die Harmonie besteht, vermittelst Signa- 
turen oder Bezifferung genannter Zahlen und einiger uudcien Zeichen, welche mau 
Aber oder unter die Bassstiinmc setat, angemerkt. Soldie durch Signaturen harmonisch 
näher verdeutlichte Grundstininie nennt man auch bezifferten Hass statt General- 
bass, in den Partituren der Vocalwerke mit Instrumenten heisst sie gewöhnlich C'om- 
Unuo oder Bano een^HSMO*), als unter dem ganzen Satse susammenhangend fortlaufende 



1) SprAchgcbrliuclilieh Terttrht lunti utitir (h>neralbM» auch den Toiu«ti tchirciilhtu. Gmeralbsss 
•tnd 1 r«n In diearm Sinne btiut <l«n TonMti rrlfrnrn. 

% a. Baas» CoDtlauo. Aueli JtecM tUimtt (i. dusifast) wird libi mtiA «Mbr CtuUmm pMWSt. 
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Unterstimme, die zwar nicht immer die BaxAstirome gelbst, wohl aber stets die zeitweilig 
tie£ite Stimme ist, oImo wenn etwa der bmn pausirt, mit dciu Tenor, wenn aucli dieser 
sohirrigt, nut den Alt mitgeht. Vor EinfBlinuig d«r Ziffemsohrift, wie es scheint gegen 
Ende de« IH. Jabrh., hedloiitc man sich auch bei der Hefrlcitun<i; von Gesrinpen auf der 
Orgel, Laute oder dem Ciavier, derjenigen Art von Partitur, die unter dem Namen deut- 
sche Tabulatur bekannt und im Art. Tabulatur n&her erklärt ist. Zum Unter- 
schiede davon, und weil sieinitelieo erfunden sein soll, nannte man die neue Ziffcmschrift 
italieniselie Tabulatur; lange Zeit hindurch hat man Ludovico Yladana als 
Erfinder derselben angesehen, doch hat er der Bezitferung (mit Ausnahme des 7 und j| 
tOst die Ten der Aickorde) weder in sdnen Musikwerken selbst ^h bedient, noch findet 
■ick eine Erwähnung derselben in dem unten*) angeführten TraeUtte. Es ist fast nicht zu 
bezweifeln, dass die Generalhassziffem schon vor ihm bekannt gewesen sind, eine bezif- 
ferte Ürundstimme Ündct sich bereits in Fexi' i £uridic0 1600, Pr&toriua spricht um 
1619 deveo, wie von einer gsns lendlftnfigen Sache und sagt [Stfut, III. 12^, obgleich 
Viadana »in seiner ersten Fraefaiion vermeinet, dass es nicht nflthig sd, die svjhh zu 
ttdhihirfn, so befindet sichs doch nunmehr, nicht allein in etlichen anderer vortretttichen 
und i'aüt der meisten italienischen Componisten General Bassen ; Sondern es ist aucli zum 
höchsten TonnÖthen, dass -sie sieh der Signaimrm vnd Ziffern gebrauchen«*) etc. Doch 
wird Viadana sowohl von Prätorius als audi von anderen Zeitgenossen der Erfinder 
des Basana generali« $eu coniinttus, welcher "als eine (ivrurul fcjtimnie die )iM\X7.o Motet oder 
Conetri in sich begreiftn, genannt, und er selbst bezeichnet seineu C'ouimuo als eine neue 
Erfndui^* Diese war aber nicht der Continuo sdbst, sondern eine Terrollkommnete 
Anwendung desselben auf Tonstütke auch für nur zwei oder drei Stimmen, die an sich, 
wenn die Stimmen recht frei geführt sein sollen , nicht in allen Zusammenklängen eine 
▼<dle KunBonie geben ; durch einen ununterbrochen fortgehenden Instrum'^ntalbass, und 
an Cudensan und sonst passenden Momenten dasu gegriffenen FflUstimmeni wurden die 
Gesangstimmen getragen und das p^anze Harmoniegewebc Tervollständijjt , der Gesang 
selbst konnte sich nunmehr um so freier bew^en, als er nicht mehr so nothwendig 
jederaeit «ine rotte Harmonie aussumaehen brauchte , ^da der CcnHnuo die Ausfallung 
etwaiger Leerheiten in den Zusammenklängen übernahm. Sonach war der CütUiuuo für 
den Znsammenklang des Ganzen wesentlich nothwendig, wie denn Via da na selbst auch 
sagt, dass die auf einen solchen Continuo gebauten Tonstücke, ohne denselben vozgetrap 
gm, meist keine gute Wirkung machen würden. Neu war diese Art des ConÜrnn» der alten, 
ba Begleitungen der vier- und mehrstimmigen Tonstilcke dienenden Partitur oder Ta- 
bulatur gegenöber, insofern letztere nichts anderes enthielt, n!*-- nur die an sich schon 
vollständige Zusammenklinge bildenden und keiner Ausfüllung bcdurlenden Singstim- 
men edbst, welche der Oi^anist, um sie bei seiner Begleitung sämmtlich zugleich über- 
sehen zu können, aus den einzeln gedruckten Stimmbüchem entweder vollständig oder 
nur in einem Auszuge sich zusammengeschrieben (intavoUrt, abgesetst) hatte. — Ucbri- 
gena hat der Cen^savo auch bei Tonwerken aus der Zeit, in welcher die Besifferung 
achon genz allgemein war (ungefähr seit Mitte des 17. Jahrb.], sehr häufig keine Ziflfern; 
alsdann wird eine gute Genemlbassbegleitung nur dann möglich, wenn der Sj)ieler ent- 
weder die ganse Partitur vor sich hat, oder mit dem Stücke sehr genau bekannt ist. Bei 
Tonstadwn in freier Schreibart, deren Harmonie gemeinhin nicht so eomplicirt ist als im 
gebundenen Stile, kann ein geschickter Qeneralbaasspielcr im Nothfalle auch mit einem 
unbezifferten Basse fertig werden. Die Xenntniss von dem »Sitze der Akkorde, und die 
aus vieler Uebung und Erfahrung hervorgegangene Fertigkeit in allen Hurmonieverbin- 
düngen sich in oiientiien, unterstQtst von einem guten muaikaliaehen Oehto und Auf- 



3} Dm bcrOhBt« Welk nm Vtadnaa, la wckh«nt er svlae aeae Att GeatralbMt tanvt ia Aavcadasg 
ffibra^t hat, Ist: CamUt tometrU «osImAmIM s ihm, a Am, atn 0 fiwMr* «m< «sm U «m ii i m » p tr mutr* 
mäff Orgmt». üTcm iiMMi«i«M emimodm pur Mn< t«rU 4t Omtori « jmt fll OrganiMti. r«Mfte ISOS, A\ 5 M»» 
In Bd. 5 eutMU «t rfn« Aaleitims sur AmJtthnuif d«* Bat» CttiHrnm itt tl Rpfeln, dl* »an bei Winter- 
fei d narh der AaSfSlM vsa IIM la QaluMf a. •. Zeitalter, II. 59 tt. S&det, in denen aber VOD «tner Bartaif- 
fming im Sinne unwrm Geaeraibame nicht« enthalten itt. Sp-ltire vermehrte Aaflaf en dteaH Werkes kaneft 
l(;oD, 1613 «iml die erwähnt)- 1620. Nähm » darubir lindi l ni:\n in I. i f h t en t Ii a IV HiUliosp-, IV. 346 f.] Kl*» 
sew Otter, L»-ip«. .Mlircm. Miw. Zeit, XXXIII. 24« ff. (die itil. T.iljiilatur oder dir lieiiff.-rien Btne). 

4) Einer der eriten, welrlie da» Hpirleii nach dem fn ii. nlli:!-*!- uiul die Beiifforung einen solchen lehrten, 
var Agott. Agaüiari(f liH!>) Stier. Cant, etc. Lib. II. Op. ä, Mo Itector.^ mit der vuraufgehvadcn Abhandlung : 
Mmm0»tnrnt « «n mU H a inmau H • MP *we lere tief emwrO. FeMMieiao». 
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merksamkeit auf den Gang der Melodie, sind ihm zwar behüUlich, die meisten oder doch 
viele Akkorde und Akkordfolgen aus dem blossen Bass zu erkennen ; bei alledem aber 
bleiben viele dnselne Fälle übrig, wo eiannUflich ist, die vom Tonsetzer gebrauchten 
Akkorde zu erratlicn, besonders wenn er unj:!^pwöhnlkiicr Modulation sit li bedient hat. 
Man sollte daher den Generalbassspieler weder zur Ausfahrung eines unbexifferten Bas- 
tes auffordern, noch adne Betcitwilligkeit dexa dulden. In Mherer Zeitj «1« maUi be- 
•ondcrs bei der gewöhnlichen Kirchenmusik, nur schwach besetzte Ondietler hatte und 
auch tinfuthLT in<5trumentirte als jetzt, namentlich die Arien meist nur mit einem obliga- 
ten Instrument und Bass begleitete, ersthiun die Ausfüllung durch ein harmonisches In- 
strument noch nothwendiger al» heutsutage, deshalb wurde die Fertigkeit im Oeneial- 
bassspiclen beiweitem mehr ausgebildet ; man weiss wenigstens durch Hörensagen und 
Zeugnisse von Zeitj^pnosscn, was Bach , li&nüel und andere grosse Mfi-^tpr im freiCTi 
Begleiten einer Musik geleistet haben, wenngleich uns nicht näher bekunat i&l, wie sie 
im einaehien dabei su Werke gegangen und. Qegenwftrtig legt man weniger Werth dar- 
auf, in neuen \\\'rken ])flegt man alles vollständig zu instrumentiren, und gebraucht man 
die Orgel zur Verstärk luiij oder Ausfülhmjf in Compo«»itionon früherer Zeiten, so geschieht 
es meist nach einer vorlier ausgearbeiteten Stimme. Beim Kccitativ kommt es noch hin 
und wieder vor, dass dem Accompagnateur ein Generalbasa Torgelegt wird ; hier muse 
der Ansthla;,' der Akkorde sowohl den Sfmger in der Alodulutinn ctIi alten und ihm die 
Intonation der Töne erleichtem, als auch zugleich den ganzen Zusammenhang der Har- 
monie, worauf das Recitativ sich gründet und ohne welchen es mager und trocken er- 
leheint, darstellen. — Ueber die Kunst einen Gesang zu begleiten im allgemeinen, wird 
man unter Begleitung einige Andeutungen finden ; hier möge nur noch bemerkt wer- 
den: dass der Vortbeil, den die Mitwirkung des Generalbasses einer vollstimmigen 
Musik gew&hrt, namentlieh in der krAftigen AnsfOlInng und harmonischen Zusammen- 
fiwsong des Gaitzen b^teht; durch den AnschUg aller einseinen Akkorde, die den Zu- 
sammenhang der Harmonie einfach, ohne oder wenigstens ohne viele melodische Neben- 
noten darstellen, wird der melodischen Bewegung der Stimmen eine feste harmonische 
Unterlage gegeben. Damit ist noch keineswegs gesagt, dass der Qeneralbassspieler aller 
Durchgänge und melodischen Dissonanzen sieh enthalten müsse, und nicht etwa am pas- 
Renden Orte auch eine Figuration oder selb'^tnntüge Melodie anbringen dürfe; doch wird 
hierzu eine gegenwärtig jedenfalls seltene Oewandheit gefordert, und auch diese voraus- 
gesetzt, bleibt bei alledem die Bedeutung des Generalbasses eine wesentlich harmonische. 
In vollstimmigcn Sitl/.en hat der Begleiter liauptsüehlich durch einfache volle Akkorde 
zu wirken, und auch in Tuustttcken, die nur mit wenigen Stimmen besetzt sind, werden 
durch den Anschiß der Akkorde nicht allein die hie und da fehlenden Intervalle er^ 
ginit, sondern auch die Klangldcken ausgefüllt, welche etwa awisdien Oberstimme und 
Bass oder zwischen Oberstimmen unter sich entstehen, wenn sie weit au sein anderliegen. 
Tüchtige Ausführung des Generalbasses setzt ziemlich umfassende Studien voraus; es 
gehört dasu nicht allein Tollkommene Kenntniss der gesammten Harmonie sowie rasche 
Orientirung in den Signaturen, sondern auch die Fertigkeit, bei Verbindung der Akkorde 
eine gute Stimmfflhrnng einzuhalten, oder doch wenig'^tens fehlerhafte Fortschreitun- 
gcu zu vermeiden. Da die Generalbassstimme vorher nicht lange einstudirt sondern meist 
prima m»ta gelesen an werden pflegt, mnss der Spieler in allen dara erforderliehen 
Dingen völlige Gcwandheit und Fr«heit haben. Femer ist nicht genug, dass er die 
Stimmen durch alle einzelnen Akkorde wenigstens flicH^frul und ohne Fehler hindurch- 
führe; er hat auch die Luge der Akkorde in Kücksiciil aut ihre Höhe und Tiefe so zu 
ndunen, dass sie theüs dem verlangten Ausdruck und der enrflnsditen Klangwirkung, 
theils aucli dem Zwecke einer wirklichen Unterstützung der Singstimmen entspreche. 
Gesetzt, die Hauptstimmen bewegen sich eine Zeit lang in tiefer Tonlage, so dass z. B. 
die Oberstimme in der unteren Hälfte der eingestrichenen Octav sich aufhält ; in diesem 
Falle würde der Qeneralbassspieler unter Umstinden die beabsichtigte Wirkung schwä- 
chen, vlelleidit sogar völlig zerstören , wenn er seine Akkorde oder PüUstimmen über 
die Hauptstimmeu bauen wollte. Liegen die Oberstimmen hoch, so muss der B^leiter 
mit seinen Akkorden tnerst die iwischen Oberstimme und Bass btfindIWien Lflektn ans- 
ItUlen. Auf Einzelnheiten lässt sich hier nicht näher eingehen, sie hingen natOrlich auch 
von der richtigen Anwendung abi was an der einen Stella stdtend isit ktnn ea vam 
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andern die Wirkung fördern. Wenigsten« aber ersieht man aus soIcIipd Andeutungen, 
düM bcioi Generalbass«niel nicht bloss auf richtiges Treffen der AkkorUc uud schuU 
gerechte Fortfahrung der Stiminen aiikoaiint, aondem das» dabei lugldeh derOetchnaek 
und die Einsicht in das Wesen des hetrefPenden Ton^itückes Ilire entschiedenen Forderun- 
gen stellen. Diese zu erfüllen wird nun noch um so nothwendigcr, jeniehr en darauf an- 
kommt, besondere reinUeiteu de^ Ausdruckes durch die Begleitung in entsprechender 
Weise hervorheben sa helfen. Demnach hat der Oanaralhasaspieler nicht nur seine StArke- 
ttnd Schwäehegrade sorgfältig abzuwSgen, sondern auch die Anzahl seiner Sthnmen, wie 
Yielstimmig or zu begleiten hat. Denn die eine Stelle wird compacte VoUgrilligkeit ver- 
langen , eine andere hingegen nur ein dreistimmiges oder zweistimmiges Aocompagne- 
ment, und wiederum eine dritte möglicherweise nehen dem Basse nur dne eiiuige Füll- 
stimme oder nur den Bass allein. Ueberdics wird die I-nf^c die<icr Stimmen so zu Avählen 
sein, dass die Uauptstimme nicht verdunkelt, sondern gerade umgekehrt, von der Be- 
gleitung gehoben und getragen wird. Zti diesem Zwedte wird dann die enge Lage 
der Akkorde, in welcher die rechte Hund die drei Oberstimmen und die Unke den Bass 
nimmt, mit dem sogenannten getheiltcn Accompagnement (weite Lage), worin 
die Tier Intanralle des Akkordes an beide Hände gleich vertheilt werden, abwechseln. 
Vom Orgdapieler wird noch ganz besonders gefordert, dass er mit der Registrirung voll- 
ständig vertraut ^ei, und alle durch dienelbc zu bewirkenden dynamischen Abstufungen 
und Xlangmischuugen völlig frei in der Hand habe. Endlich wird der Generalbassspieler 
nicht aelten in die Lage kommen , transponiren su mttssen , namendich auf der Orgel ; 
zwar stehen die neueren Orgeln, mit wohl nur noch sehr wenigen Ausnahmen , ebenfalls 
im Kfimmerton, C'hor- und Cometton sind auch aus der Kirche glücklich verbannt; doch 
kommt der Kammerton der Orgel mit dem (auch an demselben Orte) bei Instrumenten 
gebrtuchliehea nidit allemal genau aberein; tritt mm nodi der Einflnie verinderter 
Witterung hittitt, so kann der Begleiter leicht zum T^eansponiren genöthigt werden. Aus 
allen diesen, an einen guten Vortrag dos Generalbasses zu stellenden Forderungen, erklärt 
sich denn auch sehr leicht die mit dem W orte verbundene, am Eingange des Artikels 
Anm. 1 berührte tdlgemeine Bedeutung, nadi welcher man unur Studium des General- 
has'ies ebensoviel versteht, als unter Studium des Tonsalzes üherhaupt, ehcn weil eine 
tüchtige Behandlung des erstereu nicht weniger voraussetzen lässt, als eine völlige Ver- 
trautheit mit dem letzteren. 

J9. Die Besifferung oder die Signaturen sind die Zahlm und Zeidien, welche 

uher oder unter die Grundstimme gesetzt werden, um dem Qenwalbassspieler die Ak- 
korde, deren Folge den harmonischen Inhalt des Tonstückes ausmacht, aniufetgen. Und 
zwar bezieht sich die Bezifferung wesentlich nur auf die Akkorde, nicht auf die meludi- 
sdie Bewegung der Stimmen inneriwlb derselben t nur Vorhalte mflsaen selbstrarstind- 

lieh angegeben werden, denn wenngleich sie nur als auf melodischem AVege allein ont- 
fltaudeue Dissonanzen zu betrachten sind, so sind die durch sie enteteheuden Zusammen- 
klänge, wennauch nur zufällige, so doch Akkordbildungen Überhaupt, demnach auch als 
solche zu bezeichnen. Ein jedes Intervall eines Akkordes drückt man in der General- 
hn^--sf hrift, wie bei der '^^e-wöhnlichen Zählung der Intervrt!l'>, durch diejenige Stufenzahl 
aus, um welche es vom Basstone, auf dem der Akkord ruht, entfernt ist. tSo bezeichnet 
man s. B. die Seeuad mit der Zahl 2, die Terz, Quint etc. mit den Zahlen 3, 6 $ den aus 
der Ten, Quint und Seit adnea Baeatoiwi bestehenden Quintsextakkoid mit den über- 

cinandergesettten Zahlen s etc. Bei ToUatindtger Besifferung ganser Akkorde ichzeibt 

man die Zahlen am besten so, dasa die hfldiste Zahl Jederseit die oberste, die niedr%ste 

die unterste Stelle einnimmt, ohne Rücksicht darauf, ob die Intervalle im Akkorde auch 
gerade so liegen. Hierbei ist noch, wie hei der Umkehrung der Akkorde bereits gesche» 
hen, darauf aufmerksam zu machen, dass man Grundton ujnd Bas s ton des Akkordes 
wohl SU unterscheiden, und die Benffnrung jederzeit vom Basstone, d. h. vom zeitweilig 
tiefsten Tone des Akkorden, :^ti rechnen hat. Der Terzquintsextakkord ist also nichts 
anderes als der Septimenakkord, dessen Terz im Basse liegt, von dem aus, bei Zählung 
der Interralle , die Quint Septime und Oetay des Grundakkordes , als Ten Quint und 
Sext vom Basstone des Umkehrungsakkordes erscheinen. Wollte man jedoch einen 
jaden Akkord mit den Zahlen aller deqenigen InterraUe, aus denen er besteht, beiiffem, 

24* 
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•0 warde eioe gar zu grosse uud uicht bequem zu aberseheude Menge Zahlen aber der 
fiMMtimme tich sutammenfindeii; daher auclit manne, soweit möglich, zu beechrin- 
kenund pflegt Ij den Breiklang nicht eher zu beieidknen als bis es, um Verwirrung zo 
vcrmt-iden, durchnus iiothwendig wird; also z. B. wenn eines odor das andere seiner In- 
tervalle eine chroQiati.Hche Veränderung erleiden soll, oder auf demselbeu Bass ein an- 
derer Akkord vorangeht oder folgt , in welchen Flllen dann , jt- nach Nothwendigkeit, 
entweder der gante Dreiklang oder auch nur eines seiner Intcnralle angezeigt wird. — 
2} Bei ^ew<'>hnUohon und jedermann geläufigen Akkordfii lässt man in der Bezifferung 
die Zahlen eines oder zweier der ihnen angehörenden Intervalle fort, und bezeichnet sie 
nur durch die Zahl derjenigen IntervaUe» wodurch sie Ton anderen Akkorden ridi un> 

terflchttden. So wird z. B. der Sextakkord nur mit G, der Quintsextakkord nur mit f att> 

• • • • ® 

gezeigt, und in bi ukn Fallen die Zahl der sich von seihst vfr^tflifiulk n Ti r/ fortgelassen. 

— 3) Muss die Terz wegen chromatischer Verftnderung angemerkt werden, so geschieht es 
nicht dur^ die Zahl 3 mit beigerügtem Vemetsungiizeiehen , eondem durch daa betref- 
fende Veisetsungeseichcn allein . ohne Zahl. Ein hoU hee allein, ohne Zahl atehendea 

Vi'rsetz«nf»sReichen, ^ oder , gilt also jedesmal der Terr vom Bfisstone. — Uebri- 
gens wird die Terz zuweilen als lU bezeichuet, wenn sie eine Octav (als Decime) über dem 
Basse liegt und auf die aufwArtnchreitende None folgt, Beisp. 1 «r. — 4) Bei den übrigen 
Intervallen bedient man sich, wenn sie um eine halbe Stufe erhöht werden sollen , der 
Kürze wege'n, stritt eines danebengesetzten Kreuze», eines kleinen Striches durch die 
Ziffer. Mau «thrcibl also statt 6*, 4*' etc. ^, i etc. In üllcrun Guneralbassslimmen 
findet man hfiufig als Krhöhnngsseidien für Beetune ein ^ statt eines ^ ; ebenso als Er- 
niedrigungszeichen für Kreuztflnc ein \* statt eines ^. — Alle /ufälligen Vorzt iclinungcn 
gelten, wie in der Notenschrift so auch in der Generalbassbezifferuog, nur für den einen 
Takt, in dem ne auftreten, und müssen von neuem Yorgeschrieben werden , wenn die 
chromatische Veränderung des betreffenden Tones länger andauern soll. — 5; Wenn die 
Intervalle eines Akkorde«? zum folgenden Basstone liegen bleiben und mit ihm einen an- 
dern Akkord bilden soUen, so ist man gewohnt, an Stelle der diesem zweiten Akkurde 
lukommenden toUm Bexifferung so viel kleine Querstriche su aetsen, als Intervalle aus 
dem vorangehenden Akkorde liegen bleiben (1 6), doch reicht audi die Signatur unter 
e aus: 




Auch bei ein/.elnen während Auflösung von Vorhalten liegenbleibenden Intervallen, be- 
dient man sicli Im sser des Querstriches als der von neuem hingeschriebenen Zahl. So 
schreibt man auHlatl wie unter Beisp. 2 a besser wie unter b : 




6) Wenn der Bass unter demselben Akkorde figurirt, so wird die Bezifferung des Akkor- 
des unter die Eiatrittsnote der Figuration gesetzt, und hinter die Benfferung ein Quer^ 
abich, der so lang ist als der Akkord auagehaltm werden soll, gelogen (Beiap. 3} : 




71 Bei BassYorhalten pflegt man unter die Vorhaltsnote entweder den ganien Akkord, in 

dessen eines Intervall sie sich auflösen soll, nach dem Intervallenverhältniss, in welchöm 
er SU ihr erscheint, mit Ziffern zu notiren und unter die Auflösungsnote einen oder meh- 
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rere QuerBtriche zu machen (BeUp. 1 a) ; oder es wird, ü1)ersichtlicher und einfacher» 
unter die Vorhalttnote ein von links nach rechts aufwärtsnji'honilur Querstrich ge- 
setzt und dann unter der Autlösungsnotc der ihr zukommende Akkord beziffert, -1 b. — 
8) Hat eine Bussnote von lAngercr Dauer mehrere Bezifferungen, so yrird dadurch 
angezeigt, diiss Tuehrere und wieviele Akk r lr ihr angehören (4 c). In solchem Falle 
wird dann auch, zur Vermeidung eines möglichen Missverständnieses, der Dreiklang be- 
«eiduiet, wie su Anfmig fulgeuden Beiep. 4 e geschehen. 




9) Soll die Harmonie pausiren und nur der Bass allein fortgehen, so wird solches durch 
den Ausdruck (asta s'>h, oder einfach durch eine 0 angezeigt. Durch diese Beziffe- 
rung ist nun dt-iu Kundigen zwar die Harmonie ziemlich deutlich erkennbar (gemacht, 
die PortfAhrting der Melodie jedoch in keiner Weise , sondern setner Einsidit ginsltch 
überlassen; man hat zwar hin und wieder versucht, durch neben einander -gesetzte Zahlen 
Fingerzeige dafür zu geben, doch sind diese immerhin sehr unzulänglich geblieben. 
Schicht schlug vor (Omadr^ht der Harm., Leipzig 1S12), die Ziffern so über cinan-' 
der SU setaen, wie die Intervalle in den Stimmen liegen sollen, also die Zahl, welche den 
Melodietun andeutet, zu oherst; doch werden fladurch, von der schwierigeren Uebersicht 
abgesehen, Abkürzungen unmöglich, die Akkurde müssten stets voll beziffert werden. 
Nur beim ersten Akkord eines Musikstackes pHogt man mitunter duroh eine Zahl ansu- 
deutan, weldies seiner Intervalle in der Melone an liegen kommen soll. Es sind audi 
noeh manche andere Vorschläge zur Vervollkommnung der Oeneralbassscluift gemacht, 
bei aUedem aber hat es nicht das Ansehen, als ob sie jemals zu mehrerer Deutlichkeit 
in Betreff der MelodiefBhrung gelangen könnte ; ttberdies ist sie bernt« lu sehr aus dem 
practisehen Gebrauch gekommen, als dass man noch su wesmtlidMU Verbesserungen 
sich angeregt fühlen sollte. Es möge hier noch 

C\ die Bezifferung sämmtlicher Akkorde iu eine kurze Uebersicht zusam- 
mcngefasst werden. 1] Der Dur- und Holldreiklang» dessen Signatur 3, ^ 

3 

oder > ist, wird nicht über demGrundbass angeseigt, es sddenn, dass ihm a) auf ebcn- 

demselben Basstone ein anderer Akkord vorhergeht (Beisp. i> aj ; oder auf ebendem- 
adben Basstone ein anderer Akkwrd nachfolgt (Beisp. 5 6) ) oder e) dass seine Ters oder 
Quint, oder beide, nicht in der Tonart des Tonstückes enthalten sind. In diesem Falle 
mmn die Beziffern nir der Intervalle mit den betreffenden Versetzungszeichen verbunden 
werden. Dass ein alieiu ütehendes Versetzungszeichen stets der Terz und Durchstrei- 
chen einer Zahl Erhöhung gilt (Beisp. 5 e), ist Torhin erwfthnt. Der harte Dreiklang auf 
der Dominant der Molltonart erhält jederzeit das aeiuMT gXOMen TerS lukommende Er- 
höhungszeichen daruntei^esetst (Beisp. 5 4) * 



5 a h e d 




2 Der Sextakkord wird, solange die Terz in der Tonart des Haupttones liegt, mit 
der Zahl (j allein bezeichnet; tritt ein Intervall desselben aus der Haupttonart heraus, so 
muss es angezeigt werden. Wenn daher a} die Sext selbst die Tonart des Grundtoneü 
▼erlSsst, wie t. B. in C dur der Sextakkord a e/^, oder in F dur d/ h, so muss ihr das 
nöthige Versetzungszeichen, niindich im ersten Akkord ein ^ 'oder «\ im zweiten ein Jj 
beigefügt werden. Liegt ij die Ters des Sextakkordes ebenfalls nicht in der Tonart, so 
mns» ihre andere Beschaffenheii sngleich mit der Sext durch ein Versetiungaseiehen an- 
geseigt, also s. B. in O dur der Sextakkord a e<f/if, gh» ndatd/k «it { und { be- 

fsichnet werden. 3) Die Signatur des Qnartaextakkordes ist J, entweder 
ohne, wenn der Akkord in der Tonart Hegt} od«r mit den enUpreehenden Versetaungs- 
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zeichen, wenn er aui (Ut Tunai t lll'^au^ll•ilt. \] Der S e p Ii m c n a kk o r d erliält, 

wenn alle diizugehörigen Intervalle der Haupttonart eigen nind, nur die Zahl 7. Liegt 
die Septime allein ausser der Haupttonart, ao wird der Akkord ebenfalls nur durch 7, 
aber mit beigefftf^tem Veraetsungs^eichen angegeben; elm 6 « ^ i in Cdui nur mit 7^ 
Liegt die Terz odi-r Quint ausser di r Haupttonart , so muss ihre Beschaffenheit in be- 
kannter Weist, also z. B. in Cdur der Akkord d J'^ a e mit 7 vu\ bezeichnet werdt-n. 
— — 5} Vou den UmkehruDgen des Öepümenakkordeji wird der Quiatscxtukk uru 
mit der Tersquftttakkord mit }, und der Seeundakkord mittnotiit. Tre- 
ten diese Intervalle aus der Haupttonart heraus, so gilt das bernta Bekannte, demnach, 
um nur ein Beispiel ansugeben, der aus Cdur ausweichende Terzquartakkord e g atfi 

mit 4 besiffert wird. — 6) Der gewöhnliche Nonenakkord ohne Septime wird mit 

9, der Nonenscptakkord mit bezeichnet; mit allen übrigen Intervallen wird wie 
bei den Tornngehenden Akkorden verfahren. Dasselbe gilt vom Undecimenakkordi 

der mit II« oder 9, und dem Tersdecimenakkord, der mit 13 ttCi notirt 

wird. 7^ In den durch Vorhalte entstehenden Akkorden, wozu auch die Ictzt'ionann- 

ten drei Akkorde zu rechnen, wird meist nur der Vorhalt bezeichnet, falls die anderen 
Intervalle der Tonart augehören. Sonach notirt man den Quintquartakkord (Quartvor- 
halt vor der Ten) einfiidi mit 4, und wenn er eine Septime oder Mone bei ndi hat, mit 

^ oder ^ oder 7 , ohne die Quint ansomraken. Die Stufenbezeichnung der Drei- 

klinge hinsichte ihrer Lage in der Tonart nuttda römieeher ZUfom ist unter Drei klang 
II erkl&rt. 

Literatur; Viadaa«, «. Aam.?.— Agatsarl, (.Ann.!.— 8abbatiBi| Jl^p«l*>betl«« ImwjMr 
MM«r t^tra H Jkuto emtb$m «te. ftmUmltii^ StmaiVW. — Andr««« Wtreka«iat»r, IM« nodiwea- 

tliyulrii Aiiiinrkui!i,'i ii uiul Itiijcln, wir di^r Umsuj ronfinnus^ oder Ocn< ral-I5a<i» »i.hl könne trattin t «i iden 
etc., »weite Auflagt", Ancli'-p-lcUi 11 ITlü t<lie erste er«chica liit^H) ; luH l!iirh>,t.-ibriitabulatur. — M .1, 1 1 h i so n, 
BxenplufMlM Dr^niet' Tiiiro)"-, Hamburg 1719; rcrlx^ert und vennehrt unter dem Tlt'^l: Orowe Genenübu«- 
schule, Hamburg 1731, 1761. *— M«ttliet«a« Klein« Oew m l bamc twto, Uunbwv — Job. Dav. Uei- 
nicken, Neu erftindtii» und grtndlUb« Anw. mr TotHdoomaieB Vflenniiif dee Omif tlhmw etc., Rmburg 
1711; lehr vrmiclirt unter dem Tit'-l: Der G»-iHraIba>s in il<r Coiiiposition, Dresilrn 172S; TiandoH im C»p. II. 
(8. 125) ffVoa dem Geoendbu* ohne Si^aturen , und wie di<>«c in Carocral- und theatraliacben Bachen ni er- 
iBdea**. » Fr. Mledt, MlUikaL Himdleitu^, Hamburg 1700—1717, 3 Th.; und ebd. 1721 (die ervten hii.l' n 
TbcUr rnr/n^Hrh handeln vom Oenenlban). — J. ¥. Daube, Ocneralbaaa ia drei Aktonleii ete.« Leiptif 17M. 

V. \V. M a r |i u r , Ilandboeh bei dem Gknendbeei oad der Cenpoeition, BeiÜB 17U— 1758, 9 Th. Ein An- 
bang ebd. 17«j1. — Kimbern' <t, fJrumUai/c de» Gfüiralba»»ea, al« eratc Linien »ur (ünipositioii, licrlin 17S1. 

D* O. Xark, Anweisung zum Ueuerblbauapleleu, Halle und Lcipxig IbOO. — Fb. E. Bach, Vcnuch ttb. 
die wahre Art da« Clavier lu tpieleo, Tb. It. (S. Aufl.) Cap. XXXV. 

GeneralpaiiBe. Eine von allen vorhandenen Stimmen eines Tonstficke«; zugleich 
gemachte Pause von mehr als einem Takttheile , deren Geltung aber nach der Notirung 
«ich richtet. Die Bewegung des Taktes wird also nicht durch l&ngercs Anhalten un- 
terbrochen, wie bei der Fermate geschieht, sondern geht im Plvsse fort. 

fRCncrnIprobe, die einer öffentlichen MusikaufTührung voraufgehendo letzte Probe, 
in welcher alles 2um Vortrage Gelangende noch einmal genau und im Zusammenhange 
durchgenommen wird. 8. P r o b e. 

Genera spissa oder densa, die dichten Klanggeschlechter der alten Griechen, 
nämlich das chromatische und enharmonische, in deren Tetra? hnrde die drei unteren In- 
tervalle chromatische Halb- und enharmonische Viertelstöue ausmachten. S. Te t rä- 
ch ord 112, 3. 

Gcneroso, Vortragsbez., edel, mit edlemAusdrucke. 

Genie, die schöpferische Kraft, welche den damit heg^abten Künstler zur Production 
befähigt. LeUlere theilt sich in die wirklich schaffende und bildende Thätigkeit der 
Phantasie, welche in innerem Schauen, den im Künstler auf- und abwogenden noch ge- 
staltlosen Gefnlilen und Ideen, mit Tliilfe der hi'iheren Vernunft, Gestalt und Ordnung ver- 
leiht; und in die durstellende Th&tigkeit, welche die bis dahin nur innerlich geschauten 
Phantasiegestaltungen , die (je nach Richtung des Genies auf eine oder die andere der 
verichicdenen Künste) als Dichtung, Musik, Bildwerk etc. sich formen, durch Verkör- 
perung und Verbindung mit der Materie, welche jenachdem da» Wort, der Ton, die 
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Farbe etc. ist, als ein vom Künstler abgetrenntes selbstfindiges OcMl'lo dor sinnlichen 
Anschauung vurmittelt. Das Genie ist, eben als schöpferisch, stets origiinii und selbstaa- 
di^, es ahmt niemals nadk; auch wenn ,es schon häufig von anderen KQnstlem behan» 
delte Stoffe wieder aufs neue ergreift, oder (wie der Beweis z. B. bei II ä n d e 1 ' '::r'jr- 
ben) sogar Oedanken der Vorgänger geradezu aufnimmtf prägt es ihnen doch den s i mpul 
«^er eigenen Bildkraft auf, aie tu einer VoUeiidttiig, welche sie bei aeinen Voig.uigern 
noch nicht hatten, ausgestaltend. Indem es ferner, auf dem Boden der allgemein mcniich- 
lichen Subjectivität, die eine Zeit bewegenden höheren Ideen in sich concentrirt, und das, 
was vielleicbt noch unverstanden und nicht cur klaren Erkenntniss gelangt im Geaammt> 
gefühie aiek bew^, als fertige lebende Oeetaltmig in die Enofaebning setit t iat ea niebt 
nur als die Summe des hdkeren Fflhlens und Benkens seiner Zeit ein Merkmal derselben, 
sondern eilt dieser zugleich voraus, indem es eben das , was dem allgemeinen Bcwusst» 
•ein noch nicht klar aufgegangen sondern noch in ihm schlummert, bereits geordnet und 
«rganisdi gestaltet ins Leben traten liait. Hierdurdk aovobl aliduididaiiUinatand, daaa 
es auch nur diejenigen Ideen annimmt, denen wirklich allgemein menschliche Wahrheit 
zu Grunde liegt, alles Momentane, durch vorübergehenden Geschmack, Mode u. dergl. 
Eneugte aber abweist, erhebt sich das Genie über seine Zeitperiode, sie zugleich ver- 
edelnd und die geistige Kntwickelung derselben fördernd. Indem die Plroducte des Genies 
aus dem Boden der allgemein menschlichen Subjectivität emporwachsen, sind sie auch 
allgemein verständlich und naturwahr, wobei man nicht daran su denken hat, es könne 
ei« etwa ein jeder tobe Menadi begreifen und ibre Natttrwabrbeit s« bloaae Naturoopie« 
Im ferneren ist die Einfachheit eines ihrer wesentlichen Merl( male, nämlich jene Einfach* 
h»'it, welche eine Folge des natürlichen Empfinden«, der Klarheit des inneren Schauen«, 
der höheren Vernunftordnung im Ganzen und in den Theilcn, und der alles Ungehörige 
und Uaberflflidge abweisenden Priosioii der DarateUung Ist. Ba ^Mit mehrere, durch 
ihre Intensität verf chicrlene Grade der productivcn Kraft; über da^ nicbt eigentlich 
schaffende sondern nur um- und ausgestaltende Talent ist an seinem Orte gesprochen, 
und es möge nur noch einiger Unterschiede gedacht werden, welche man mit dem Ge- 
brauche der Worte Genialität und Genie, Genie haben und Genie sein verbin- 
det. Man sagt von einem Künstler, der du rc Ii hervorragende, namentlich ia Betreff der 
Origixuüität über das Talent hi&ausgreifende Anlagen sich auszeichnet , doch ohne die 
Vollkraft des e^enlüeben Genies an beaitien, nieht daaa er Genie sei, sondern Qenie 
habe. Von einem anderen sagt man, er sei genial, zeichne durch geniale Züge. sich aus, 
habe geniale Ideen und Einfälle, und will damit ausdrücken, dass ihm der höhere Grad 
von Schöpferkraft wohl eigne, id^er nicht in allen seinen Froductcu uder nicht iu allen 
Thailen nn* und desselben Ii^ttctea waeh und wirluam aei, folglich eeine Begabung 
jener steten Harmonie ermangele, welche eines der Hauptmerkmale des ganzen und vol- 
len Genies ist. Der Ausdniclc Genie sein aber bedeutet den höchsten Grad, in welchem 
der Künstler Genie uubcu kajin, also die vorhin erklärte Zusammenwirkung der 
adlfililinischen und darstellend« ii Kräfte in höchster Potenz und «nheitlichster Organi- 
sation. — Auch der darstellende Künstler kann in seinem Vortrage einer Dichtung oder 
Musik Genie offenbaren ; es äussert sich , wennauch nur perceptiv und reproductiv, so 
doch durch dne wahre und ästhetisch vollkommen scfaönej die Idee dea Tonaetiere oder 
Dichters in die lebensvollste Anschaulichkeit setiende AusfOhrungi wddid aus dem 
Vermögen, das Kunstwerk völlig zu durchdringen , ihm «ich zu identificiren und dann 
aus dem eigenen Innern heraus gleichsam wieder von neuem su schaffen, entspringt. 

Genu» chromatieum, dimtßmieum vai..*nk0rm9nioum, t. Klanggc- 
aeklecht; Chromatiaeh, Difttoniaeh, Enhnrmoniaeh. — BMdenGriMhen, 
a* Tetrachord II. 

QeiillS {rhyÜunicum] ison [aequaU], dijtiation [duplum) und eittiriton, s. Isen, 
Dlplaaion» Bpitriton. 

«eiafltnimai, daa diatoniiehe Kbmggesohlceht der Griechen. S. Tetraehord 

11 2, 3. 

Cieomelritiehe Theilung, s. Theiluug der Inter vallenverh&ltniaae III. 
enrade Bcwegang, Parallelbewegung, motm$ reeiwe, die gleiehaeitig 



1) Clir]r*and«t, Bkgiaphltl. Uftff. 
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Gerader Takt — Gesang 



Htoigendo oder faUeiule Fortbcwcgutig «weier oder nwlurerer SÜDunen« S.'.Fortschrei- 
tung der Intervalle Afl etc. * 

Ceradvr Takt, ge rad e T a k t a r ten , a. Takt. 

Geraubtes ZcitniaaHS, das Ti inpo ruhttt». 

(ieräiitich« Ein Schall, dessen Tonhöhe nicht bestimmbar ist) indem seine Luflvrel- 
l«n veder an Form einander gleichartig? sind, noch in t^bnisug«» ZcItrftttmeB auf ein- 
ander folgen. S. Klang 1 A 4 ff. 

IScrlssene Ztiiige, eine Schlagraanier bei den Pauken. S. Pauke. 

, Silbennamc des als Erniedrigung von O um einen (kleinen) halben Ton er» 
flcheinenden, und von C ans die siebente Saite der dnreli Been dargestellton diatoniseh- 
chromatistln n Scala ausmachenden Tones. Zum C bildet er die vemiindcrte Quint (im 
cigentlidu ii W rhäUTih'! (»1 : 45 ; auf •rleichschwehentl tcmpcrirten Instrumenten aber hat 
er auch zugleich als tübermässige Uuart von i ', grosse Terz von D etc.) zu dienen, 
lÜlt daher auf eolehen mit auf gleicher Taste susammen, wennglmch er auf Instru- 
menten mit bestimmbarer Tonhöhe sowie boim Singen etwas tiefer trenommen wird. Als 
Grundton einer Tonart oder eine» Tonsatzes ist er, der vielen Been seiner Scala wegen, 
veniger als sein enharmoiüscher Tou im Gebrauch ; meist tritt er nur als leitereigener 
Ton einfacherer Haupttonarten, oder als Tonika mner Nebentonart im Laufe der Modu- 
lation auf. 

Gesang. Der Ausdruck einer inneren Erregung durch musikalische, hinsichts ihrer 
Tongrdsse und Zritdauer bestimmt gemessene und geordnete, vermittelst «ner beeon- 

deren, Sing stimme genannten Modißcatton des Stimmorganes hervorgebrachte Töne. 
Im cT'^trr Kf ihc bezieht sich das Wort Gesang auf die menschliche Stimme, ist aber von 
dii auH auch auf die Instrumentalmusik mit übertragen und bedeutet, mit Melodie im all- 
gemeinen gleiehgeltend, die geordnete Tonlblge Oberhaupt, irie wir in der Redensart, 
eine (Vocal- oder Instrumental-) Stimme sei f,'esangreich geführt, Gesang als mit Melodie 
völlicr identisch gebrauchen. Und ebcnM ie Melodie im entjeren Sinne die Haiiptstimme 
oder um meisten hervorstechende Stimme eines mehrstimmigen 'i'uni»atzes bezeicliuct, su 
auch Oesang; der Gesang eines mehrstimmigen Stadtes ist, in diesem Begriffe genom- 
men, die Tlauptmelodie. Weil von der Melodie, als der einfachen sowohl wie kuns1jj;e- 
mäsR entwickelten Tonl'olge, der gleichn. Art. handelt, bleibt hier der Gesang nur seiner 
gewöhnlichen Bedeutung nach, als Verbindung von Rede mit musikalischer Tonfolge und 
Vortrag derselben durch die menschliche Singstimme, zu betrachten. Aller Gesang» als 
eine in innerem Zusammenhnn«re Rtehende, in ihrem Ausdrucke durch einen ihr unter- 
liegenden Wortgedaoken bedingte lieihe von Tönen , hat den Zweck und die Macht, 
ettras Qefilhltes und Oedaehtes dem QefBhle und VerstAndnisse Anderer tu vermitteln. 
Die Melone greift in ihrer unmittelbaren Wirkung auf das Gefühl soweit über die Rede 
hinaus, wio die-^e in ihrer Beziehung auf den Vrrstand über jene. Sie maeht etwa«? Ge- 
fühltes dem Gefühle, als dessen ureigene .Sprache, ohne weitere Yormittelung anschau- 
lich ; die Sprache hingegen wendet sich mit dem Wortbegiiffe ebenso direct an unser Be- 
griffsvermögen, an das GcTübl zwar auch, aber nicht so unmittelbar, sondern erst durch 
den Begriff vermittelt. Daher müssen ^\'nrt und Ton im Gesänge mit einander verbun- 
den, auf Grund ihrer verschiedenen aber einander ergänzenden Wirkungen auf unsere 
Seelenkrftfte, ein Darstellungsmittel von höchster VoUkommenhrit abgeben» indem die 
Rede, durch den Ton in die unmittelbare Sprache des Gefühles umgesetzt, die Deutlich- 
k»''t df^ Tonausdruckes hinsichts des Gedankcninhaltcs durch ihren Wortbegriff beför- 
dert. Unzweifelhaft sind Spraelie und Gesang demselben Xeime eutsprusseu und liaben 
einander ^ or der Ausbildui^, in welcher wir sie jetzt seit einer Reihe von Jahrhunderten 
kennen, bei weitem näher fjelepen als gegenwärtig ; der nunmehr so bedeutende Unter- 
schied zwischen Ilinen entwickelte sich erst muh i lirer Trennung und mit ihrer gesondcr* 
toi Ausbildung, welche ihrer UViedenmehkigung &n Kunstswecken Toraufgehen mnestOb 
In seinem frühesten noch gani unfertigen Zustande hatte der Mensch nur zwei Mittel, 
sein ebenfalls noch in sehr engen Grenzen sich bewegL-ndes 'Begehren und Verabsehenen 
kundzugeben : Gebehrden, und mittels der Stimmwerkzeuge hervorgebrachte bedeut- 
same Kmpfindungslaute. Beide Ausdrucksmittel waren, wie man wohl gteuben dai^ 
stark a\isgeprägt und eng mit ein ind. r verbunden, wurden in der l'"olge aber in eben 
dem Grade, in weichem Begriff und Sprache sich herausbildeten, ia Beaiehuog auf den 
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practiHchen Oebrattch vemachlllRsigt. Eine solche Spraclie der Gebehrden und bedeut- 
»amen Empiindungslaute aber rau&s voraufgegangea sein , bevor es dem Menschen ein- 
(klten konnte, durch gewisse AitienUtiini der letsteron ftuf die Vontellnng sdnei Mit* 
menschen bestimmter einzuwirken, and sein mit dem EmpfindungskreiHe sich erweitern- 
des Begehren und Verabscheuen durch den Begriff ihm r.\i vprmittehi. l>ipse Articulalion 
konnte nur in sehr unmerklicher Fortschreitung zur BegriÜHHprache vordringen, daher 
lMi|[e Zeit hindureh die Empfindungslaute, ab beieiehnender nnd hervortretender , des 
beiwoitem AVcsentUclific sein nm>isten. Doch wird das Characteristiftche derselben inner- 
halb der Sprache in eben dem Grade schwacher geworden smn, in welchem Articulati<Hi 
nnd Begriff an Umüang und Beiohthnm zunahmen , daher jene* wnnüehen Hülfemittels 
(ür gewöhnlich nicht mehr bedurfkan, isondum es nur hetbeLtogen, wenn Oefilhl sum Ge- 
fühle sprechen sollte. Jene ersten und ursprflnfjlichsten Aeu!«serungen eines Seelen- 
lebens, eben die Empftndungslaute , anhaltend , biegsam und durch die mannigfachen 
inneren Bewegungen manniglhcli modüidrt, standen, wie wohl su glauben, onserm heu- 
tigen Singetone näher als der kürzere und trockenere Sprsohton; die allerrrühesten 
Keime einer Art von Gelang mögen dnher in fin Zeitaltpr, in welchem die IJejjritfusprache 
auf einer noch sehr niederen Entwickelungsstufe stand , zurückdatiren. Was von dem 
Ton(kU und der Modulation jener primitiTen Bnpflndungslaute etnersmts auf dieSpraehe 
sich übertrug, gestaltete sich zu Accenten und den auszudrückenden inneren Bewegun- 
gen finalopen Hebungen und Senkungen der Stimme beim Sprechen, welche* um «o merk- 
licher und eindringlicher betont wurden, in je leidenschaftlicherem Zustande der Spre- 
izende sich befand und je mehr hervurtretend der unmittelbare Ausdruck der Empfindung 
wurde. Vnd als andererscit.s das Gefülil sieh vertiefte, verfeinerte und erweiterte, modi- 
ficarten sich die anfänglich nur durch materielles Begehren und Verabscheuen veranlasa- 
taii Empfinduugslaute xn mar Art GeCOhlsausdruck, weloher dem Gesänge aUmftlig sieh 
n&herte. Wurden sie in der Sprache aueh eines wesentlichen Theiles ihrer ursprüngli- 
chen Energie beraubt, so gewannen sie doch durch ihre Verknüpfung mit dem Begriff- 
lichen, welche ihnen dann zu Theil wurde, an bewusster Deutlichkeit, die uim dem ein- 
porheimei^en Gesänge lugute kam. Wie die ersten Anftage ^es bereits geordneten 
Gesanges sich p^cbildet haben, ob nur aus den Empfindungslauten direct, oder unter Mit- 
hülfe der Sprache, ihrer Accente und ihres Tonfalles, lässt sich nicht bestimmen, istnuch 
glmehgUltig und ziemlich dasselbe, da Sprachaccento und Tonfall von eben jenen Kmpfin- 
dmgalautMi abstammten ; jedenfalls schloss der Gesang, sobald er einem bereits einiger^ 
mn^^cii kunstmÄssifjen Ausdrucke dienen sollte, eng an die Sprache sich an, war im we- 
sentlichen aä'ectvoUe Sprache, worin das in dieselbe übergegangene Characteristische der 
Saqjfindungslattte stark aecentuirt, und bestehentÜBh des Ausdruckes (nach Art des noch 
sehr sinnlichen Menschen) durch kürperllche Bewegungen und Gesten unterstützt wurde. * 
Jene »^inrVeii Accente mit wechselnder Hebung und S»'nkung der Stimme, und diese kör- 
perlichen iicwegungcn und üebehrdcn (welche alsbald gvwisse lUiythmen angenommen 
und su einem den Gesang begleitenden Tarne sieh gestaltet haben werden) m<^en viel* 

leicht als die erst> ii Mi rkmaV- dessen, Wius bei fernerer Ausbildung des Gesanges zu mu-' 
sikalischom Tone, Tunart und Khythmus sich gestaltete, anzusehen sein. Vorsiichc von 
Auseinandersetzungen, wie solches geschah, können nur zu Hypothesen und nicht« wci- 
tisrillhtsni in der Natur der Sache aber liegt, dass es, um den Mensehen singen su leh> 
ren, weder einer Erfindung des Einzelnen, noch des Pfeifens und Zwitschern«: der Vögel 
als Vorbild bedurfte. Der Gesang verdankt seinen ersten Ursprung dem Drange und 
BedAifiiisse des Menschen, seine änpfindungen und OeAdile ausxudrücken, um dadurch 
in AndeiM, durch Erweckung ähnlicher QafAhltbewqgungen, Theifaiahme hervorzuruien. 
Dieser nÄmlichen Absicht dient der Gesang auch in seiner kunstnifi^st^ren Ausbil lnn"^, 
wenngleich hier der Gefühlaausdruck nicht mehr practisches fiedürihiss ist, sondern 
■elbstaadigen Kunstsweoken folgt; auch der Kunstgesang ist OefOhleausdrudi dnrch 
leidenschnfllicb bewegte Töne, deren Folge und Bewegung, Uebung und Senkung, Accen- 
tuation, Gruppirung etc. eine gewisse, dem Gefühle des Zuhörers deutliche wennauch 
durch Worte nicht leicht erklärbare] UebercinsUmmung oder Aehnlichkcit mit der Art 
> der Bewegung des aussudrückenden Gefühles bat. Indem nun in der Kunst die Sing- 
stimme ein ursprüngliche!) und unmittelban s Ausdrucksorgan für alle GefLjhl^bewcgun- 
gen ist, demnüchat auch zugleich die mit dem Gesänge verbundenen Worte und Begriffe 
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mof das Begriffsvermögen des HörcrH wirken, die Empfindung durch das VersUndniM 
d*»N Wort Gedankens unterstützend und die Ursachen uml Modifuntionen der dem ('"snnj^e 
üu (ji'uudu liegenden üeliihlHbewuguageu verdeullicheud, darl luun dem Gesänge im \ er» 
gleiche mit dem Iiutnimenteiieiiiele den hftherea Orad der Vollkommenheit el« Organ 

der Tonkunst zuerkennen. lieber die Verbindung von Wurt und Ton, sowie über 

die verschiedenen Formen, zu welchen der Gesang je nach verschiedenen Kunstbedurf- 
nisHen sich ausgebildet hat. findet man Näheres in den Artikeln Voculmusik, Cho- 
ral- und Figu ral m u s i k , Meiinmatisch , Syllabisch, Uccitativ, Lied* 
Arie, Clior, Text, Tonmalerei etc. - Tn Hinsicht auf »ein Verlmltniss zur 
Kunst kann man den Gesang auch füglich theiien in Naturgosang und Kuast- 
gesang; unter Natnrgecaiig ist ein ioldier sa vMatehen, deeeen jeder Menedi von 
firttchen Empfindungen und gesunden Stimmorganen eich bedient, indem er, ohne jemala 
mit KnnstObnngen im Gesanf^e sich beschäftigt eu haben , ins Gedäcbtniss gefasstc Lie- 
der und Melodien vortragt, zu einem Gesänge eine Secundstimme improvisirt, oder Me- 
lodien, weiche ihm die eigene Empfindung augenblieklidi eingtebt, mit oder ohne Worte 
vor sich hin singt. Durch Au'<bildung und Vervollkommnung? nach den Gesetzen der 
Kunst wird der Natui^esang zum Kunstgcsangc, zu welchem, neben den vorauszusetzen- 
den allgemeinen Kenntnissen von der Notation, dem Takte, Khythmua etc. etwa noch 
Folgendee erforderlich ist : ! lün gutes Organ, d. h. ein heller, gleichmftsaiger und 8tar> 
kcr Klang der Stimme, nebst Jiiegsamkeit und hinlantrlichem Tonumfanjje. Ob -1 ich 
diese Erfordernisse mehr ein Geschenk der Natur als liesultate der Kunstbildung sind, 
ao int doeh allgemein bekannt, das« die natOrlichen Anlagen der Entwidkaluig und Vor» 
ToUkommnung durch kunatgem&ssen Unterricht nicht allein zugängUdi» Modem andi 
benöth igt sind. 2) Völlii; reine und •^irl i re Intonation der Intervalle, woxu reines und 
gebildetes musikalisches Gehör ein liauplerforderniss ist ; Fertigkeit im Treffen, d. hu 
im richtigen iVtmcMMiifa-lesen unbekannter Melodien. 9) OeutUehe dialeotfireia Aue* 
•prache der Wörter und richtige VoculiHation. — .Vlle diese Erfordernisse aber betreffen 
nur den einfach richtigen Gesang, den materiellen und technischen Tlicil der Sin^ekunst, 
ohne welchen ein guter Gesang gamicht bestehen kann, und über den daher der Sänger 
vAllig frtt muss gebieten können, bevor er an Erreichung höherer ästhetieohar Abeiditen 
denken darf. Snl! m:n nicht nur der gebildete Kunstgeschmack befriedigt sondern auch 
das Gefühl crgntien werden, soll also der Gesang wirklich kunstgem&sser Ausdruck der 
Empfindungen sein, um auf die Empfindung Anderer zu wirken , so muss die in jeder 
teehnischcn Ueziehungcorrect ausgefthrte Tonfolge, auch als einem Inhalte und Cbaracter 
entsprechend leidenschaftlich bewegt erscheinen; sie muss hinsieht» des Ausdnuk-s Mo- 
dificationen erhalten, die den Hebungen und ^Senkungen des auszudrückenden Gefühles 
analog nnd und den Gesang tvat eigentUebMi Spradie des Hertena madien. Unentbehr> 
lieh ist daher dem Ge'^ange, wie ja auch aller anderen Musik, 4) der gute Vortrag, als 
richtige und ästhetisch schöne AnMcndung aller zur Verdeutlichung des Inhaltes und 
Verstärkung des Ausdruckes dienenden Mittel. Dass der gute Vortrag ICcsultat eines 
glOckUöhen Zusammenwirkens von Genie, feinem Geaehmadi und tediniiMher Kunstfer- 
tigkeit ist, findet man, sowie alles dazu erforderliche Einzelne, im Art. Vortrag näher 
au''pjnandergpsctzt. — Geübt werden sollte der Gesang, namentlich im Chor, nicht nur 
von jedem Musiker sondern auch von jedem Musikfreunde, das unterliegt keinem Zwei- 
fel ; es kommt dabei nidit auf Tonüi^he Stimme und Vortrag an, sondern auf Erwei*> 
bung der zum Gesänge nothwendigcn altgemeinen Kenntnisse. Namentlich der clavicr^ 
spielende Musikliobhaber, der um die Tonverhältnisse und ihre reine Intonation , um 
feinere Ausbildung des Gahdres, Verst&ndniss der Intervalle etc. mrist nur wenig oder 
gamicht sich bekümmert, wird durch Singen nicht nur seine Einsicht in das Wesen der 
Melodie biM t ichi rn, sondern auch sein musikalisches Verständiilss überhaupt, au<?serdem 
manches bedeutende Werk durch Mitwirkung im Chore genauer kennen lernen als durch 
wennaueh noch so hinfiget Anbflren. Der Gesangcomponist muss unbedingt bis lu einem 
gewissen Grade Sänger sein (wennaueh ohne Stimme, doch den Gesang durchaus vor- 
Ktohen), nebendem aber auch grundlicher Kenner seiner Sprache, ihrer Pro<?odie und der 
Declamation j die Vertrautheit mit allen Arten der Empfindungen und der mannigfachen 
Weiee, ide sie in ihn» ▼erseliiedcQ mögliehen ModiicatimMn sieh lu ftussem pfle^n, muas 
er, wie ja auch der lastrumetttaleomponist, ebenfatla durduus sieh aueigemgemadit haben. 
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ScIiriiUirhen ÜntenrteM ta» d«rhl«r n ihrtTMiH n^l icih akhl fr{?rbon vronUn kann, tadet mn 

in: Anl. lur Binfekunvt »m irnn niüieiil»r1i«a dM Tetf, ntt Eril«teriiiig>>n and ZniltMli ttm Job. 

Krioflr. Ajfrienla, Hrrlin 1757. — llsl'i i. An«, »uiu iiuuikaliuli riobligon ( Ictangr , Leipzig 1771. — 
Ilillerf Anw. tum mutikAlüch aierlk h< ii ('i^itnge, Leiptig I7M>. — (>. J. \ o<;l> r, t^timmbildungvkuDit, 
MubMib 1776. — KAfpli, Oefangbildunifttphrp rtr., Zürich ISIO. — N gcH im d Pf«lff«r, ChoiftMOf- 
•ettol», Zarieh 1831. — Mmnuel Garcia (Sota), OmcI»*« Sehol«^ od«r di« Kaiut dM OmUfm de. (danttsch 
VM Wirth und Mangold), Maini, Antw«rpM «ad IMmI. — Feter v. Wlatcr, Volltttiidt^ Singachule, 
Haint. — Sileher, Knnp f»t*U- (ir^^nitU'hr* für VoltsÄchulMi und Sltijcclioro , 2. Aufl. Tiihm-pn !>»"..'!. — 
UAcer, Vrrtuch «iaer ■jratrm. Ucbcri. der Gmatl.i Lripiig. — Iläscr, Chorgr«aii|r«cbiilf, Maim IS:j1.— 
tiebvr, Volbt. Ldurb. der acMapkiUttt de* Mntmagt»^ UM^hnrg 1S5<<. — Sieber, Karte Anlettmf 
tarn G««angp, Leipzig 1852. — StudicnwerWe: Porpora, S(>\fiefgi fugati ad tna t a due r-orn. rtne jPhM*e/j, 
Lijui«. — Maiioni, Solfi^ften für die MitteUtimine lo Solo- und Cborirrbraucb, mit lieflcituti j » Finnnfortfi 
TOD Jul. 8t •■ r ti , '2 lli'fte (Pariitiir un<l StiiiiiDi ii), Leipdg 1S5^. — (; r i- 4 ■■ >• ii t i ii i , Vi biin/cii für .li<- Sin^- 
etinaie ohae Worte, L«ip»if. — Cr«acenlioi, Vociilieeo fOr eine hohe Stimme mit Clavierbrglt iiuiiy von 
J«L Btcrn, Lei|»{f and Beitia. Bertalottif 50 twelMinmtffe Cheraolfefgleii für Bopnn «nd AH (Tenor 
und Bau). Npup Auflage xoa Jul. Stern, Lcipilg uud Brrliu I>i60. — A pri If , Frercice* pour In fVd/i'ji- 
tiuu. yourelU Edition, Ltipxig. — Pac r (Fe r d i n an d) XXIV Ezercirts (für Sopran und Tenor), itiul Paor, 
Vocali*«» pour voix 4« Ba$»*-tailU <m Contre-Atlo, I.eipilf. — Wvinlig, l*« karte üingUbungen fUr 2 Soprane, 
liCipiif i — 3fi kur»e aiafObniifva fUr Sopran, 3. Aai^ J.cipiig{ — 3« knraa Singiibanfen f&r Alt» LriiMig ; — 
SOlinne SiagfiboBfen fOr Tenor, Xtvipefg; » H knrw SingObunftn fllr Baee, l.eipiif. • llau«nbu rg, tug- 
li. h.- n.^angntudien, I.ri|.n-^: — 1. Jl- U : t .-Hebe CotoratUrrtadieB, obe ada w U nt. — J>aT«rB«J,3S £^pMtf4» 
Sol/cff« i ChamgmmenU <U VUf» etc., Pari« ls.')7. 

Geschlclite der Mwlk, •. Musik III. 

€e»chlfin<'r DopppIsdilniB;, s. Doppel.schlaL'^ /. 

laCHclimack. Die Urtheilskraft in Sachen der Kunst und des Schönen überhaupt. 
Die Thätigkdt det Gefllbls und derPhantuie all«in genuj^ weder ftt den Produchenden 

Sur Fixirung und kunstgem<1.sHen Auigutaltiing seines Ideales, noch für den Empfan* 
genden zur vollständigen M'ürdigung de» Kunstproductes : ohrt- 'Mitwirkuiijr der Ur- 
theilskraft wird weder das Schaffen noch das Gemessen eines Geschaffenen ein voUkom- 
nenes und ToUstfindiges sein. Denn sie ordnet, alt höhere künstleniohe Vernunft, die 
Fülle der Kmpfindungen, Vorstellungen und in der Phantasie des durch den Gegenstand 
erregten Künstlers auf- und niederwogenden Gestalten, und wacht, alles als unsaehlich 
der Idee nicht Entsprechende abweisend, über die Folgerichtigkeit in der Kntwickelung 
dee Oedaakenti ^e Sehflnfaeit der BncheiDung und die orgai^eohe atilToUe Einheit bei- 
der. Der Geschmack i.st unzertrennlicher, .stet.s prüfender, erwagender und «irVitfiider 
BesfleitPT der Production, doch erscheint seine Wirksamkeit nicht immer als ein vom 
ILunstier mit Absicht herbeigerufenes und von ihm bewuKst angewendetes Critcrium, 
•ondem bei höherer Begabung mid Ausbildung aehr häufig als künstlerischer Instinct, 
angeborenes unfl durch Studium entwickeltes richtiges Gefxihl für Wahres und Falsches. 
Und xwar nicht nur bei der Ausgestaltung, sondern ebensowohl bei der Wahl eines Stof- 
fes, sowohl hinsichts der allgemeinen Würdigkeit desselben im Verhältnisse zur Kuni^t 
überhaupt, als auch seiner für die betreffende Kunst mehr oder weniger geeigneten Bc* 
'^rhaffenheit. Ebenwie der ein Kunstwerk SchafTendi . !it larf der dasselbe Empfangende 
eutwickelter Urtheilakraft, um den Künstler zu verstehen und, über bios« sinnliche Oe* 
fQhlflschwelgerei hintue, sn wahrem Oenuue su gelangen. Ohne «ie vemag er weder 
die Einheit iwieehen Idee und Erscheinung, noch den Zusammenhang der Einzelnheitcn 
als Theile eine» organisch Gewordenen sammt was ztir Wahrheit und Schönheit eines 
Kunstwerkes gehört, su begreifen und xu würdigen. Die gebräuchliche Kedensart, dass 
der Oeeehnwok veradiieden oder Uber den Geeehonek nicht lu streiten aei, hat daher nur 

sehr begrenzt subjective Geltung; denn es gieht nur einen richtigen Geschmack, die 
Urtheil «kraft über Angemessenheit und den Mangel derselben in allen Sachen des Schö- 
nen, xmd auch die Zeit hat nur Einüuss darauf .sofern siy durch andere Ideale und An- 
lehauungen dem Oeschmacke eine andere Richtung giebt. Alles waa sonet, sowohl von 
Seiten des Producirenden, als des das Product innerlich für sich oder durch Susscrliche 
Darstellung Iteproducirenden, zu dem was den richtigen Geschmack ausmacht , )iin/ti- 
kommt und ihn modtficirt, ist subjectiv und hat die Geltung der individuellen äubjecti- 
vität, nicht aber die des allgemeinen Kunst- und Sehönheitsgesetzes, als welches der 
Geschmack doch anzusehen ist. Die nämliclie richtige und gebildete Urtheilskraft wie 
das Schaffen selbst, sctst auch die vom Schaffen gctreimte Ausführung eines Musikwerkes 
bcfan anaflbenden Tonkflnatler Tomus; wae wir geschmackvoUen Vortrag nennen, ist 
nidit nnt MM^IUtigate Dttnhbildung aller Theile der Technik und iüe davatts hervorge- 
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hende üefricdigung des Schön hcit8gefühl«M nach dieser sinnlichen Seite, sondern auch 
die VenreBdung aÜer Arten nnd Modificationm des mhtigmi Aa«draek«s in «iner den 
Anforderungen des Tonwerkes vollkommen entsprechenden Weise. — Sdilii-ssHoli be- 
dient man »ich des WortCK Ge^ichraack auch «prarhprehnnichlich für Oattunf^'uri des »Stiles 
und der Schuiilieil; luil dem Ausdrucke, ein Werk sei in einem anmuthigen, leichten, 
eratten etc. Oeeehmuke gMzlMitot, mttat man die Sunune der Merkmelep welche den 
Gegenstand als zu der betreffenden Oatlung dei SchOnen gehörend kenBieichneni wiaen 
Character ausmachen. 

Geschnellter Doppelschlag, s. Doppcl schlag i. 

(«eNdur, dio TrantpoHitiun der Durtonart auf den Ton O'v als Grundton; im von 
f ' aufsteigenden Quarten- oder alistci^'ciulon Quintencirkel die sechste Tonart, als Ilaupt- 
tonart eine« Tonsatzes jedoch nidit gebräuchlich, sondern meist durch die enharmoul- 
•ehe Tonart P<fdttrer«ettt und gcwöhnHch nur im Laufe der Modulation und Anawei« 
ohung vorkommend. Ihre Scala keilst o'^ .i> B Cflf J)^ F. 

fiebirlifHprelfrn , «. Prospcclpfeifen. 

laesmoll, die Transposition der Molltonart auf den Ton als Orundton; als 
Hanptlonart nicht gebrftucnlich, «ondem meist dnzeh die enhamoi^sche Tonart P^moll 
efsetzt und gewöhnlich nur als Ausweichungstonart vorkommend. 

Gtbtrichen, eingettriohen, iweigestrichen etCi s. Notenschrift A, 

und Tabulatur A. 

Oetlieilles Accoiii|«gncnieB<. Bei der Oeneralbassbcglcitung die gleidunftaaige 
Verthmlung der Akkordmtervalle an beide UAnde, so dass nicht die linke Hand den 
Bass allein und die rechte die drei Oberstimmen, sondern jede der Ix iden Hände zwei 
Stimmen auszuführen hat, wie solches bei einer ausgebildetcrcn Begleitung oft nöthig 
wird. Also die Anwendung der weiten Lage. S. Phtl. Bm. Baeh's 'Versuch Über itie 
wahre Art di-^ ("l ivif rzu spielen.., Th. II. ;2. Aufl.; Cap. § in. 

lietragenv Zunge, eine Selilaj^'manier bei den i'uuken. S. l'auke. 

€iewuudUau8CO0Ccrt zu Leipzig. Altes berühmtes Coucertiurttitut, welches im 
Gewaodhause an Donnerstagabenden wftlurend des Wuateis M Abonnements- und 2 
traconcerte giebt, in denen vorzugsweise die grossen InstrumcntalnielHterwerke von einem 
auageseichneteu Orchester aufgeführt, ausserdem «Solospiei und Sologesang gepflegt 
werden (wfthrend der Chorgesang allerdings xiemlich uabeiQekMchtigt bleibt). Nebendem 
finden noeh S Abendunterhaltungen fOr Kammermusik statt. — Das erste Abonnements« 
concert wurde gelullten am 1 1. Mftrr. !7!.'5 unter Leitung des naehmaligen Cantor,«; Do! ef, 
im Saale zu den drei Schwanen am Brühl} nach überstandenen Bedr&ngni&seu des sieben- 
jährigen Krieges erneuerte man diese Huttkaulfillhmngen unter J. A. Hiller's Ldtung, 
der sie später für eigene Rechnung unter dem Namen Liebhaberconcerte im Saale dos 
Köni^'shauscs am Markte fortsetzte. In den Jaliren 1771) und ^0 wurden die unbenutzten 
K&ume dilti ehemaligen Zeughauses ^GewandhauM;»; zu einem lialU und Conc^itsaal um- 
gesehaffen und am 29. Sept. 17S1 fimd das erste Conoert in diesem neuen Loeale statt. 
Eh constiluirte sich ein Directorium von 12 Personen, welchem die geschäftliche Leitung 
obliegt, und Local wie Verwaltungsform sind bis auf heutigen Tag dieselben geblieben. 
Hill er wurde vom Directorium zum Musikdirector erwählt, auf ihn folgte Hbo — 1817 
der nachmalige Cantor an der Thomasschule Schicht, doeh wurde ihm um ISIOChri- 
stian Schulz zur Seite gesetzt; dieser hatte die Leitung bis zu seinem Tode 1S27, 
worauf das Amt tou Aug ust Pohlenz, Organisten an der Thomaskirche, bis 1835 ver- 
sehen wurde. Von da an hatte daa Qewandhans unter Felix Mendelssohn Bar- 
thold y bis goldene Tage, die auch sp&ter noch unter Julius Riets sich fort« 
setzten, nachdem Ferd. Ilillcr und N. SV. Gade jeder ein Jahr ITI, 45) dirigirt 
hatten, ilietz «tand dem C'oncerte (mit einzelnen Unterbrechungen] bis IMiO vor. Con- 
certmeister waren t Hftser von 1781— 96; Yillaret aua Berlin ~1707t CampagnoU 
— ISl 7 ; Matth äi , den die Direction zur Ausbildung naehPlaria gesendet hatte, — 193S( 
von da an bis auf die Gegenwart Ferd. David. 

liezwttUgeu ueunt man, was dem Natürlichen entgegengesetzt, in Anlage uud Knt- 
wiekelung nicht die aus dem Wesen und der Art des Stoffss mit NothwemUgkeit sich 

ergehende Gestaltung gewinnt, sondern im Ganzen oder Einzelnen zu seiner Grundidee 
in Widerspruch tritt, daher der einheitlichen Abrundung und des f iussea, wekhe einem 
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jeden natürlicli organisch sich BiUleiulen eip-enthümlich sind, ermang^elt. Dieser Fehler 
kann gleich in der Anlage sich einsteilen, wie gar leicht geschieht, wenn der Künstler 
■einen Stoff noch nicht hiiillnglich durchdrungen und nch identificire hat, aUBierdem 
nicht im Ziisfaiule wirklicher Begeisterung und genügend angeregter ErAndangvhnft 
sich befindet, um den ganzen Hergang: wie ans einem Gus«e zti pichen, sondern von einem 
Momente zum anderen mühsam sich fortarbeitet, daher, weil ihm die Freiheit im Schaf- 
fen mangelt, Erzwungenes an die Stdle dw natürlich und zwangrlM wie von selbBt aus 
dem Ges:cn«!tan(le sich nt-bärenden setzt. Auch der Ausdruck für etwas an sich richtig 
Gedachtes und Empfundenes kann gezwungen erscheinen, wenn seine Mittel nicht der 
Sache angemesfen gewählt aind, der Inhalt in eine Form gedrängt ist, die ihm nicht ent« 
spricht, daher dann Ursache und Wirkung nicht in Eins zusammenfliessen sondern, in- 
dem sie einander anfztihebon siichcn, sich und dem Hörer Zwan» anthuen. Der Künstler 
soll daher nicht ans Werk gehen bevor nicht seine Empfindungen und Vorstellungen 
von dem lu geataltenden O^goutaiide ao klar und abgenindet aind, daaa alle Theile, 
als Momente oiganiicfaeD Weidens, in völliger Freiheit su einem dnheitUdteit Oanseii 
sich fügen. 

liilardiiilrri , Oärtnerlieder. 

6ies8k«BlieMfcnorpcl , ein Glied des Stimmorganes, s. daselbst. 

Cilicsslade, das Gestoll in w elchem der Orgelbauer die Platten zum metallenen Pfei^ 
fen werke ^'iesst. Nachdem der Üuche Quas denelb«! fertig, werden aie gehobelt, in 
cyiindrische Furm gebracht und geluthet. 

liiga ilal.l, Qique (franz.), ein älterer Tanz und in Suiten und Partiten häufig zu 
findendes Tunstück im Character dieses Taaiea. Matlhesoa (Kern melod. Wiasensch., 
Hamburg l~.iT) führt vier Arten von Giquen an, die englischen, spanischen, canarischen 
und. welschen. Die gewühulicheu oder englischen Qiqueu »haben zu ihrem cigent» 
liehen AHect einen hitsigen und flflchtigen Eifer, einen Zorn der bald vcrgeliet*. Die 
spaniachen Giquen, Loures genannt, sind langsamer und zeigen «ein stolses, aufge* 
blasenes Wesen , dcswcg^on sie )iei den Spaniern »ehr beliebt sindf. Die eanarischen 
»müssen grosse Begierde und Hurtigkeit mit sich führen, aber dabei ein wenig einfaltig 
sein« t diewelaehen Oiqoen endlieh dienten nicht sum Tanten sondera nur sum Geigen, 
WOTon denn auch ihr Name fGiga, Geige) herkommen mag, und «noij^on sich gleichsam 
lu der äussersten Schneiiigkcit oder Flüchtigkeit, doch mehrentheihi auf eine fliessende 
und keine ungestüme Art, etwa wie der Strom-Pfeil eines Baches«. Von dieser Art sind 
die meisten in Claviei^Suiten vorkommenden Giquen.«^ Im allgemdaen haben diese Arten 
I'nnstücke einen muntern und lebhaften Character, und müssen mehr oder wrnii^nr 
schnell, mitunter aber auch sehr schnell vorgetragen werden, bei Uändersdieu Giquen 
(in den Clavierauiten) findet sieh mehrfach die Beidchnung Pmt». Sie stehen meisten- 
theils in gerader Taktart, aber mit ungerader fdrMtheiliger) Gliedtheilung, also z. 15. im 
••/„ oder im mit Triolen ; die fast durchgängi«? musterhaft schönen Giquen H än d e 1' s 
sind grüsstentheils im (Ausg. der deutschen Uändeiges. Bd. II* Samml. 1. Suite 
1 1 4, 6, 7 } Samml. II. Suite 3, 8 u. a. m.) gesetzt, aneh finden sidi bei ihm Beiapiele von 

und "/„ (Samml. II. Nr. 4 und 5), bei S. Bach von und % Takt (Bachausg. 
Bd. III. S. 98, 133). Beispiele im V» Takt sind ziemlich hfuifig, im einfach oder zusam- 
mengesetzt dreitheiligen seltener (im /•> vergl. Handel a. a. O. Bd. II. Samml. II. Nr. 7} 
im Baeh, Bachausg. III). Ist die Melodie zum Tansen beatimmt, so besteht sie 
aus zwei Kepetitionen von je acht Takten, und pfl u'l krinc rrcschwindc! > ij Noten als 
Achtel zu enthalt«!. In grösseren Tonstücken, als Sau im Character der Giga, ist ihr 
Umitmg, wie auch der allnr fibrigen Tantarten in dieser Verwendung, nicht allein an 
keine beatimmto TakliaU gebunden, sondern auch das Metrum gestattet Abweichungen, 
indem zuweilen das zweite Achtel des Taktes in zwei, oder die zwei ersten Achtel in vier 
Sechszehntheile (a, h) zertheilt erscheinen ; in der Loure') pflegt das erste Achtel punktirt 
itt sdn (e) und ebanio audi in de« «anarisdien Giguen, nur dan letitei« kun sind, im 
% Takt atdien und adir geeofairiiid VDxgetngen wnden. 



1) WeldM «a«li Boob «b «a Xaas tod «msteoi '"wtMimin Wctn in DnivIctMukt vorkommt, a. d». 
Mlbit. 
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Bei Htndel jedoch, dessen Giquen man, wie gesagt, als mustergilüg ansehen kann, 
findet sich die Theilung der ersten Achtel in Sechszehntheile nicht vor, sondern et 
herrscht fast durchgängig- eine in •ilficheu Noten (meist Acht ehi oder Sech s/,ehiitheil«'n> 
fortlaufende Bewegung, verhältnissmässig nur selten kommen andere Metren vor. bei 
manchen von Baoh's Oiquen findet sieh diese metrische OleichüBrmigheit ebenfaUa, an- 
(h re hingegen ftind mannigfaltiger rhythmisirt. Die Ahtheilung des ganzen Sotzes in 
zwei liepetitiouen ist auch in den Giquen der Suiten meistenthciln heihehalten, doch 
finden sich such AuHuatuuea, iu denen der «SuU& uhue Wiederholungszeichen in einem 
Zuge fortlaufend geschrieben ist (Händel's Werke a. a. O. Samml. IL 6). — Wie die 
Benennungen der meisten Tanzmelüdien diente auch der Ausdruck a fcrupo dt diga als 
Vortrags- und Tempobezeichnung für andere bätze, die keine wirklichen Giguen sondern 
nur Im Chataeter dnsdben geschriebene Oesftnge, fugirtc TonstAcke u. dergl. sind, 

Gigue, 0%qu9, mn Instrument der Menestrela im 12. und 13. Jahih., über dessen 
lkschaffenhcit man nichts Bestimmtes weiss. Im 12. Jahrh. scheint das Wort erst, an 
Steile des deutschen Ausdruckes Fiedel, auf die Geige ühertragen, vordem aber ein 
cither- oder lautenartiges Instrument gewesen xu sein. Einige halten es sogar für eine 
FlAtenait. 

tilngras , eine k leihe etwa nur eine Spanne lange Pfeife der Phönicier oder Syrier, 
welche bei Trauermusiken gebraucht wurde (Marpurg, krit. Einl. S. 217]; wahrschein- 
lich einerlei mit einem von den Griechen Oingiarus (oder richtiger iiigiaru$i ge- 
nannten Instrumente der Ägypter. Oingrina wurde auch die Sohabney genannt» 
»von dem Kaken, so sie von sich gieht, gleich einer Gans, deren jirofifum* ist fii^frirtm, 

(jiiocoBO, Vortragsbez,, s ch erzhaft, tändelnd. 

Cilratte. Ein nach Art des Clavicytherium aufrechtsteheuder Flügel ; noch im ersten 
Vi«lel dieses Jahrhunderts gebräuchlich gewesen. 

GIs, Silbenname des als ehvomataaebe Halbtonserhöhung von G erscheinenden und 

die neunte Saite der durch Kreuzi' dargestellten diatonisch-chromatischen Scala ausma- 
chenden Tones, welcher xu E im Verhältniss der grossen Terz, zu im Verhältniss der 
reinen Quint etc. steht. Zum Grundtonc C verhält er sich aU übermfissige Quint eigent- 
lich wie 25 : 16, auf gleichschwehend temjierirten Instrumenten aber muss er, da er auch 
zugleicli als kleine Hext von C und kleine Ter« von also als .P zu dienen hat, gleich 
allen anderen Tönen eine gewisse, im Artikel Temperatur näher erklärte, Modification 
seiner Stimmung erldden. Als Grundton einer als Haupttonart dnea Tonstflekes auf' 
tretenden Durtonart, G^^dur, wird er der vielen Vorzeichnungen (idit Kreuze) wegen, 
welche «eine Scala erfordert um als diatonische Durscala zu erscheinen, »iifht verwemlct ; 
seine DurU>nart tritt nur im Laufe der Modulation als Nebentonart aui. beine Molkcaia 
jedodi ist gebrtuohlioh; s. Ois noU. 

Gisdiir, die auf dem Tone als Grundton errichtete, ihrer \ i{ It n Vorzeichnungen 
wegfn :iber nicht gebräuchliche Piivtonart is. Gis), deren Scaia Afi J£^ £^ 
heibüt; im von C aufsteigenden Umntencirkel die neunte Tonart. 

Gis moll , die auf dem Tone als Orandton errichtete Molltonart. Damit ihre 
Stufenfolge die natürliche Beschaffenheit der weichen Tonleiter erhalte, müssen die Töne 
f, r. d und a um einen halben Ton erhöht, in /*^, c"^, it^ und verwandelt wenden, und 
die Tonart Gis moll erscheint, als Mollparallele von H dur, mit fdnf Kreuzen am Schlüs- 
sel. Ausserdem wird die siebente Tonatufe/^, wenn sie als Lmtton lu dienen hat, folg- 
lich grosse Septime sein musa, dnrbh dn Doppetkreua um dnen aweiten halben Ton er- 
höht, in ßais verwandelt. 

Gtttilh, ein in den UcberHchriften verschiedener Psalmen vorkoouaendes Wort, 
wdches nach fiteren Meinungen em tur Begleitung derselben dienendes Instarument 
bezeichnet. Gegenwärtig jedoch nimmt man mit mehr Wahrscheinlichkeit an, dass es 
der Name eines alten allgemein bekannten lisdes sei, nach dessen popuUrer Melodie der 
Psalm gesungen werden sollte. 
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<iiiii8liBl«Dl, sind »sonderliche Btthlaüiedkln in d«r Stadt Bergamo« (Dernau- 
titt ■» Itoffoff« 1656, Appendix) ; »mMaÜkliimt dni Stimitteiit, wie Pvitorivs Syntajfma 
III. IS angicbi. 

Glass^Cliord . pin Claviaturinstrumcnt, nicht mit Glaiwaiten bezogen (wie Koch 
sagt), sondern ähnlich dem älteren CariUon, mit Qlöckchen, die aber von Glas waren und 
dofdi klejne nüt Ttaeh ftb«riogen< mittela d«r CUviatwr in Bewegung genetite Himmer 
aii^i'.schlagcn wurden, versehen. Es wurde von einem Deutschen mit Naincii Beyer 
etwa 17^0 zu Paris erfunden, den Naraen Gla'^s-Chord legte Franklin ihm bei. Ger- 
ber giebt an, dass es im November 17!>c) zu Paria funlsehu Tage lang vom Clavicrmeister 
Sehack öffentlich gespielt worden sei; dann aber aehdnt et Teisehwunden n «ein und 
man findet keine weiteren Nachrichten darüber. 

lilatisptel, ein vom Zerbster JLammermusikus C. h. Wcisslluss im Jahre t7ai 
erfnndenes und veifertigtefl datier mit Oliaern, T<m dm Octaven Umfang. 8. Gerb e 
Lexikon 1790. 

lalnsstabharmonlkn. Dieses sehr simple Inslniment besteht aus einem etwa 1 '/, 
Fuss langen und 2 bis ö Zoll hohen, nach dem rechten Ende hin schmäler zulaufenden 
Kasten. Die Deeke deitelben ist durch die guue LInge in d^ lütte um etwa Vt seiner 
Breite offen; unter dietser Oeffnuug sind zwei Schnüre, "weUhe nach dem .schmuleren Ende 
des Kaiiteus ebenfalls einander sich nähern, ausgeHpnnnt, und auf diesen liegen schmale 
Streifen von ordinairem Glase. Die Schnure begreuzcn die klingenden Theilc der letz- 
teren, mOssen daher für die tiete Tfoe weiter anieinanderliegen ata fflr die koken. 
Intonlrt werrUn die Gla- -tficke durch kleine an einem Ende mit Knrk ])ekleidete Häm- 
merchen , zuweilen auch vermittelst eines Uammerwerkea mit Claviatux» Der Umfang 
betrfigt zwei Octaven diatonischer Tonfolge. 

Cileirber Conlrapnnkt (C Mfuatu), der Cbntnpunkt in Noten von gleichem 
Werthe mit denen des- Cajffrr\ßnnu9. 

Qlelcbecbwebeod , üi eichschwebende Temperatur. Die Theilung der 
Ootat in iwölf dnander vAllig gleich grosse Halbtöne von je 83,33 Stufenweite, dieOctav 
lu inun angenommen. S. Temperatur. 

Glied- und liilliedtheilacceiit , r. Accent I A 2. 

liiisaicato, GUsaaudo, Vortragsbex., gleitend, sanil hinfliessend, mit Vermei- 
dung aller starken Aceente. Auf Geigeninstrumenten kann das Oli$neaio (sowie das 

Flautando) durch grö.Hsere Entfernung des 'nugens vom Stege sehr gut heran «^gebracht 
werden, weil dadurch der Klang weicher und schmekender wird. In Salon- und Virtuo- 
senstücken fUr Ciavier kommt der Ausdruck auch zuweilen vor und zeigt an, dass eine 
sehr schnelle auf den Untertasten auf- oder abwärts laufende Tonleiter nicht mit gewöhn- 
lichem Fingersatse, sondern mit einem schnell über die Tasten streichenden oder reissen- 
den Finger ausgeführt werden soll. Man wendet diese Spielart oder vielmehr Spielerei 
auch auf die chromatische Tonleiter an ; der Mittelfinger der einen Hand streicht 
•«uftiabei Ii I Eiti i üisten, während die Finger der anderen Hand die Obertasten schnell 
und geschickt hineinspiolen. Ein nicht ganx leicht auamfOhrendea , dafär aber um so 
wertbloaeres Kunststückchen. 

Cloeke 4 das bdiannte in der christlichen Kirche heim Gottesdienste snr Zusam- 
menberufung der Gemeinde dienende Instrument, im G. Jahrh. in nenedictincrklö«tcm 
des Abendlandes in Gebrauch gekommen ; die Ertindung wird dum Bischof Paulinus 
au Nola in Campaiiiea \daher campana, tampanische Erfindung) zugeschrieben*). Die 
orientalisdie Kirche erhielt die Glocken ent in der zweiten H&lfte des 9. Jahrh. durch 
Venetianer, ihre Anwendung in der griechischen Kirche steigerte sich bis zum Luxus. 
Die Metallmischung woraus Glocken gegossen werden, das sogenannte Glocke ngut, 
besteht aus Kupfer und Zmn ; eine aus 78 Theilen Kupfer und 22 Theilen Zinn fusam- 
mengeaet/te Glocke vun etwa .H ])ar. Zull unterem Durchmesser und 7» 17 Centner Ge- 
wicht giebt nahezu den Ton c,. Die Schwingungszahlen ■v^:"\vr Glocken von geometrisch 
ähnlicher Form und gleicher Substanz vorhalten sich umgekehrt wie die Cubikwurzeln 
ans ihren Gewid&teni Weite, Höhe und Dii&e dner Glocke, weldie die höhet« Octav 



t) Klelnrr«- Sebellen wsr«n Khon im Alterthume bekannt, bei den Juden wMih knit/ierne Ktig«la und Ke»> 
•tl« tn» SigtiiilgulMio b«im Tenpeldienat«. la den cnten Jkhrhuodeitea chrwUlelMV Zeit f rschah, wie MMh bei 
d«! Jodea, die ZmMuatabcnteii« dar Ombid* n» GoMsadteMi» dnrck 1taav«tMMlfule «ad Aosrafcr. 
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anderen geben soll, müsüeu halb so gross sein, wahrcad ihr Gewicht nur eiu Achtel 
betragen dürfte. Doch gelten diese und noeh andere Geeetie nur für Qlottken Ton gld^ 
chcm Material und durcliaus ähnlicher geometrischer Vorm ; werden diese verlassen, ro 
tröteu auch andere Gesetze in Kraft. Das Gewicht des schmiedeeisernen Klöppels steht 
in genauer Bemehung zu dem der Glocke selbst; es beträgt den vierzigsten Theil mit 
einem Zusatz von 2,5 Kilogrammen I Ktlogr. v 2 Pftind). Es ist wesentlich, die Ton- 
höhe der Glocken gleich heim Gusse richtig zu treffen, nachträgliche Acnderung der Stim- 
mung schadet fast immer dem schönen und reinen Klange und ist besclnverlich autiu- 
filhien. Man verfthrt hierbei ftr genröhnBeli nur nadi eni|nrisehen Kegeln, die seit mehr 
als tausend Jahren von einem Meister auf den anderen durch Tradition sich fortpflanien. 
Aehnlich einer kreisförmigen Platte theilt sich die tönende Glocke durch Knotenlinien, 
welche vom Mittelpunkte der Haube radienförmig nach dem unteren Kande des Schlag- 
ringes bmfen, in eintelne sehwingende Fdder} ihre Tonhöhe hingt wesentlich von der 
Dirke und Weite det Sclilagringes ab, die Haube klingt in harmonischen Obertönen mit, 
doch nicht ohne Eintluss auf den Gnmdton zu haben. Ma I i mm die Glockenwand in 
der Nähe der Haube dünner, oder vermindert die Dicke und mithin die Steifigkeit des 
Schligringes, so wird der Ton tiefer. Dreht man aber die ganse Wand der Glocke bis 
SUm untersten Rande auf einerlei Dicke ab, so erhöht «ich der Ton, wenn man die Glocke 
oder den Klöppel verkOrzt, so dass ein King von geringerem Durchmesser als eigent- 
liche Schallquelle dient. Vergl. Zamminer, die Musik etc., Oieaaen 1856, S. 184 ff. 
Attifllhrlicheres iaLaiinay, der vollkommene Gloekengiesscr, aus dem Finmx., Qued- 
linburg T^:)! ; MontanuR, histor. Nachrichten von den Glocken, Chemnitz 172(>; 
ChUdui, Entdeckungen über die Theorie des Klanges, Leipzig 17b7 (S. 24); Akustik, 
Leipzig \H01, 

<illdckchen, Glockonschlag. Streicht man auf einer Violine oder Viola den 
Ton einer leeren Saite auf der nächst tieferen völlig rein an und berührt die leere Saite 
selbst schnell aber sanft mit dem Finger (ohne sie anzustreichen), so giebt sie, wenn die 
Deeke des Inetrumentea gut gearhritet bt, Mnen Ton der dem einer klmnen Glocke ihn" 
lieh ist. Diesen Ton nennt man das Glöckchen oder den Glockenschlag, und betrachtet 
ihn, wenn ihn das Instrument atif allen Saiten angiebt, aln ein Zeichen durchgehend 
gleicher Keizbarkeit seiner Decke und der Gleichmiuisigkeil «seines Klanges. 

OloekeB^lBbcl, ein sehr altes Instrument, bereits bm den Uebrlem unter dem 
Namen Metschiloth gebräuchlich, aus einer gewissen Anzahl verschieden gestimmter 
Glucken be«ttehend, die an einem Gestelle neben einander angehängt waren und mittels 
metallener Klöppel angeschlagen wurde n. Abbild, s. beiPrintz, Iiistor. Beschr. der 
eduln Sing- und KJingkunst, 1690, l'l. 11. Näiu re Nachrichten darüber scheinen su feh* 
len. Aehnliche Instrumente sind das King und Fanghiang der Chinesen und Javanesen; 
jenes statt der Glocken 16 Steinplatten, dieses ebensoviel Holzstücke enthaltend, die, 
abgestimmt und andnindergereiht, nüt kleinen Himmmi gesehUgen weiden. 

Gloekensplcl. Eine gewisse Ansahl Glocken von Terschiedener Grösse, die, nach 
der diatonischen odi r (üatonisch-chromatisrlii n Scala abgestimmt und geordnet, durch 
ein Tlaramerwerk zum Klingen gebracht werden. Mau hat Glockenspiele von sehr ver- 
schiedener Grosse und Umfang, 1] die grössten auf Thürnieu vuti Kirchen und anderen 
Affenttii^en Gebiuden, namentlich in den Niederlanden (woselbst über 300 grosse Glo- 
ckenspiele sich finden sollen), in Holland {Amsterdam allein besitzt deren acht grosse und 
viele kleinere;, auch in den alten Stüdten Norddeutsch lands. Gegen Ende des 15. Jahrh. 
wurde zuerst ein grosseres Glockenspiel am Kirchthurm zu Aalst in Flandern ange- 
bracht. Der Umfang von drei Octaven ist wohl der gcwöhnlidiste, doch kommen auch 
noch umfänglicliere vor. Gespielt werden die meisten dieser grossen Gluckenspielc mit- 
tels einer durch Gewichte getriebenen, in das Hammerwerk eingreifenden Stiftwalze, 
so dass die Melodie nach einem gewissen Zeitraum immer wieder von selbst intonirt. 
Manche sind auch mit einer Claviatur mit sehr weiten und grossen Tasten nach Alt der 
alten Orgeln verbunden, auch wohl mit Pedal verschen. F.Ine Abbild, s. Bonanni, 
gab. arm, Tafel IOC {Orguno di Campane], — 2) In kleinerem Maassstabe in den Orgehi 
als mn besonderes Register, gemeinhin nur die drei oberen Octaven des Clavieres ent- 
haltend'. — 3) Als ein Ciavierinstrument für sich, CariUon genannt und ehedem ziem- 
lich verbrettet, ebenfalls gewöhnlich nur dieselben drei Octaven umfassend. Angewendet 



bigiiized by Google 



01öckldiit(m ^ GndvaU 



385 



findet man Carillons (in JP) >. B. in UindeTs Saul, Sccne 3. des 1. Actes. Man soll 
flbrigena «shon im 13. Jahrh. kleine Olfldiehen tum GMang:e in der Kirche geschlagen 
haben, woraus die Carillons entstanden sind. — 4) In Stubenuhren, stets mittels einer 

Stirtwalze gespielt. — h) In Militainnusiken, i\ls eine il<'ihe von Slahlglocken .'oder auch 
i>takljplatttiay* die mit eiiiem li&nimen-liuu auit l'rtiiür Uaud geschlagen werden. — ti; Auch 
dM aus einer Reihe mittels hineitiKe^osaenen Waasers abgestimmter Trinkgliser beste- 
hende Verrillon (s. daselbst; gehört zu ilim Glockenspielen. — Alle Arten TOtt Glo- 
ckenspielen haben aber den Fehler, dass, da ihnen die Dilmpfung mangelt, auch nur 
eluigcrmaü&eu schuuUu Tunfuigon durch den Nachklang undeutlich werden und ineinander« 
■cbwimmen; daeTonstficli muss also, wenn eine einigermaseen gnte Wirkung beraus- 
konunfn soll, nach dieser UnvoUkoinmenheit sieh richten und darf, namentlich wenn es 
mehrstimmig ist, nur massig bewegt sein. Figviren die in demselben Akkorde liegen, 
können schneller ausgeführt werden. — Die erste Idee zu Glockenspielen soll von einem 
englischen Abt, Namens Aelredus Sanctus herstammen. — Eine Abbildung mnea 
grossen Glockenspieles s. auch bei Kirch er, Musurgie , Buch 9, S. 3;{0. Matthe- 
aon gedenket im Capelim. S. 2t, Anm. f eiaes von Krieger ueuerfundenen Glockenuia- 
vieret. 

liih^eklclBloii , ein veraltetes Flötenregistcr der Orgel, gewdhnlich TOn 2 FuflS 1Ull4 

•weiter ^T••n^nr. Der Xarae bezeichnet seinen Klangcharucter. 

laloria, 0; im Kirchengebaoge, s. Doxologia; — bj an der Orgel, der an älteren 
Werken mit musicirenden Engeln, ebem König Bsrid etc. gewöhnlich reich au^e* 
iehuückte mittlere Thcil des Prospectes. ' * 

Oloilis, a) die Stimmritze, s. Slimmorganj davon b bei den Griechen auch 
Benennung des Ilohres womit die Blasinstrumente, wie bei uns Fagott oder Oboe, into« 
luft wurden. # 

Omoii, die Versetzung der Molltonart auf den Ton ff als Grundton, wobei, zur 
Herstellung des der Molltonart eigenen Verhältnisses der ganzen und halben Töne, die 
8tufeu h und c durch ein ? um einen h.dben Ton erniedrigt, in f> und verwandelt wei> 
den müssen. Die Tonart Omoll wird daher, als Parallele von B dur, mit 2 Been am 
Schlüssel notirt, ihre Scala heisst fi A B C 1) F^^^ (f. Hat die 7. Tonstufe als Lcit- 
Um {grosse ^»eptimei «u dienen, so muss sie durch ein ^ erhöht, aus Jf in verwandelt 
Wdrdeiia 

CHlJiecare , die C a 8 1 a g n e 1 1 e n. 

laod save the King, der englische Nationalhymnus, gedichtet und componirt von 
Henry Carey, wie aus Fr. Chrysander's neueüter Forschung über dieaen Gesang 
mit SiÄerheit herroi^ht. Veigl. dessen au8ge»eic)inete AbhandL darflber, Jahrb. t 

mus. Wissensch. 1. 2b7 fif. 

fionrnloiip , s. Conipagnia del Gonfalone. 

tauiig, ein bcckenfurmigea au& Glockenmetall gearbeitetes Schlaginstrument der In- 
dier und Japanesen , von durchdringendem gellendem Klange. Mit einem höliemen 
Klöppel intonirt, dient es beim Gesänge und Tanze zur Markirung des fihythmut, an«- 
aordm vivj-Y. iK Signalinstrumcnt auf Schiffen und am Lande. 

iarittiatiu, Climux iSleigcrung;. «; In der Itede, die Verstärkung des Ausdrucke» 
dnreh Forteohreitung lu immer nadidrOcklicheren Bezeichnungen, Bildern, Figuren 
u. dergl, h) In der Musik, die mehrmals aufeinanderfolgende aber immer um eine Ton- 
stufe höher versetzte Wiederholung eines Melodietheües oder einer Akkordfolge, ü. auch 
Steigerung. 

tirado, ^radtt«, Stufe, von einer Linie zum nächsten Spatium und umgekehrt. 
7)i (/radu ascenJtnUt atufenwei« auftteigMidi cd*/; digrado duemdmU, •tufimweis ab- 
steigend, /$ de 

Qradml« , ein aehon in dta ersten Zeiten der Kirehe auf die Letung der Bücher 

des alten Testamentes und der Proi)heten sowie der Apostelgeschichte und Episteln fol- 
gendes liesponsorium, in älterer Zeit über Fsalmenverse, später auch Uber andere der 
Schrift oder den Kirchenvätem entnommene Texte, die stets in Beziehung lum voraaga- 
gangenen Lesevortrage «tdien mOasen. Zu welcher Zeit das Oraduale aufgekommen itt, 
scheint nicht bekannt zu sein, vor Gregor d. Gr. ist es bereits im Gebra\uh f^'ewcsen. 
Den Namen hat es von der Art seiner AusfOhrung bekommen, wörtlich überseut heisst 
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US Stufen- oder Staffelgesang*); zwei an den Aitarstufen oder an den Stufen des 
LasepulUtt stelwnde Stefirer intonirten den G«uiig, dor darauf vom fransen Chore fort- 

gesetzt wurde. Die Melofii n sind bei ^'rosser Einfachheit ernst vuul feierlich, mit häufig 
wiederholtea Neumen auf Textworten, die einen busonderen Naclnlruck erhalten sollen. 
Dfm Orftdual« üolgt an festlichen Tagen unmittelbar daa Alleluja. Eine Ähnliche Art Stu- 
fon^eaang haben beraita die Juden im Tempel gehabt; es sollen Lobgesänge gewebten sein, 
die ftra ersten Ostortage auf flen 15 Stufen, welche aus dem Atrium der Mittuier in thin der 
Werber führten, gesungen wurden, wie man unter Cautica graduum bei Walther 
•yvlhnt ib4et. 

drados» bat den altairen Theoretikern die Maaaae der vier grösseren NoleogattuR- 

gen Maxiina, Longa, Urevis und Semibrevü. S. Menfltiralnotenschrift I B. 

CiranuiiaMk der Touaetzkutiat. Der erste liauptiheil der gesammten Lehre von 
der Compoaition, weicher die in der Xatiu der Kunst begrAndeten und durdb die Mrt- 

sterwerke bewährten Kegeln für rithriLi und kunstgeniässe Verbindung der Töne und - 
Akkorde umfasst. Er verfällt in drei Hauptabschnitte, deren erster Kwei Ünterabthei- 
lungen, und ausserdem jeder mehrere Capitel hat. Ferner rechnet man noch, zwei HülCs^ 
wisaenaehaften» wennauch nicht zur Grammatik ao dodi au den Elementen derTonlehrat 
lie mögen daher ebenfalls hier aufgeführt werden. 

l, a] Töne und TonverhältnissQ. 1) Die Ordnung der Töne xum Tonsyatem. 
9) Die HUnggeschlechter (diatonisch, cbfomatisch, enhamoniaeh) . 3) Die Tungetdüaditer 
Dur und Holl, Tonarten und ToaLütexn (Transpoaitionan). 4) Die Intervalle. 5) Das 
Wesen der Intervalle als Consonanzcn und 1 )i.ssonanxen. — Die S e m ei og r a p hie 
oder musikalische Zoichenlohre; gehört allerdings nicht eigentlich zur üram- 
malik, aondan «u den allgemein mudkidiM^en Elementen i noch weniger aber iat aie 
llülfs Wissenschaft der Musik (wofür Forkel , Einleitung zur Allgemeinen Geschichte 
S. 3Ci Hie uusgiebt), sondern doeh eine der Musik specifisch eigene Lehre. Darum mögo 
sjti hier immerhin mit eingereiht werden. Sie erklart: 1} Das System der Linien und 
ISwkiobanriUiaw, auf und in welche die Tonaeiehen gesetat werden. 2) Die Sohltaael nebet 
den Veranlassungen ihrer Verschiedenheiten. Die Noten als Tonzeichen, ihre Stel- 
lung auf dem Täniensystem, in Verl)indung mit den St lilüsfeln, als Bezeichnung der Ton- 
höheni; ihre Formen als Ausdruck liires absoluten Zuiiwerthes. 4) Die Pausen (Schwei- 
geseichen). 5) Die Venetsungsieichen, als ErhOhangs- Ertdedrigungs- und Wiederher- 

stellungszeiehen. 0) Die Stricliarten ileffafo, sUicvain etc.l und deren Zciehen, als Binde- 
bogen, Funkte etc. Ausserdem was sonst noch erforderlich zur vollständigen Notirung 
eines Tongedankens, wozu denn auch die Kenntniss von sämmtHchen Tempo- und Vor- 
tri^abMeichnungen, sowie mancher einzelnen Zeichen von innerer oder äusserer Bedeu- 
tung 'Fermate, Wiederholungszeichen) gebort. 7; Die musikalische Orthographie, welche 
jedoch eigentlich schon in den anderen Abschnitten und Capiteln mit inbegrUfen ist und 
aus riehtiger Befolgung alter für die «nielnen Oegenstinde geltenden Begehi Ton aelbet 
aich ergiebt. 

IL Die Verbindung gleichzeitiger Tftne Die T-ehrc von der Ilarmonie, 
als der Verbindung von Tönen zu Akkorden und der Verbindung von Akkorden zu Hur- 
moniefblgen ; 6) rom Contrapunkt, als der Verbindung gleidueitiger Melodien. Har^ 
monie und Contrapunkt fallen in vielen Funkten zusammen, sofern dem Contraininkt 
stets richtige .\kkordfolgen unterliegen mfH'^tn, und eine Harmoniefolge wiederum in 
ihren einzelnen Stimmen keineswegs jeder Melodie ,im weiteren Sinne) ermangeln darf. 
Der Unterschied «wischen Harmonie und Contrapunkt ist der, dass dort das akkordUcAie 
Intcres5;c des Zusammenklangs, hier das melodische der Stimnienbewegung vorwaltet. 
Dieser zweite Hauptabschnitt, in den wir liurmonie und Contrapunkt zusammenziehen, 
erklärt: 1} Die Bildung des consonirenden Hauptstammakkordes, des harmonischen Drei- 
klanges und seiner beiden Gattungen Dur und Moll ; die diesonirenden Arten des Drei- 
klange.-i ; tlie Umkehrungen der Dreiklilngc. 2j Die Uildung des di.ssonirenden Haupt- 
Htammakkordes, des Septimenakkordes, mit seinen Arten (dem Dominant- und den Neben- 
aepümenakkovden) und Umkehrungen. 3} IMo Verbindung von Akkorden lu Harmorde- 
ftdgen nach dem aUgemeinen Gesetse nohtiger StimmfillhEungf das ist, der iwAtligen Fort* 



1) Aurelian! SeomenMu Mmiett^ U«r b«r t, ScripL I. UO. 
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•chreiturts^' der Stimmen durch die Intervalle der zu verbindenden Akkorde ; die richtige 
Fortbewegung der Consonanzen; die Vorbereitung, liindung und Auflä»ung der Din^o* 
VMueD. 4) Dm Tonkclila««« {C^nxen). 5) Die ModttUtiOD und Aatwelehung* 6} Di« 
Hurmonisirung eines fjeji^ebeneii .0«»/*/"f Jirmtts. 7: Die Mittel fernerer Ausbildung der 
melodigchcn Stimmenbewegung^nnei ti:ili) einer Akkordfolge durch, Nebennoten, ak: 
nachschlagende harmonische Noten; Vorhalte; durchgehende und Wechtelnoten. 8) Die 
Verwendung aller bis dahin erreichten Mittel des TouatMe im einfachen und doppelten 
Contrapunkte für zwei, drei und mehr Stimmen. 

III. Die Lehre vom Takt und Rhythmus. Wie aber Harmonie ohne alle 
und jede Melodie (melodische PortechTeitung) in ihrmi Stinmen, ebensowenig alt Melodie 
ohne irgend welchen harmonischen Grundgebalt (auch wenn dieser nicht wirklich als 
mehrstimmige Harmonie ausgedrOekt, sondern nur in den Tonschritten erkennbar ist) 
gedacht werden kann, so sind auch beide, sobald sie in kunstgemisse Form cing:ehen 
sollen, fem Metnun (Aoeentotdnung) und Bhytfanins nidit tsennbar. Die gnmnuitikali« 
sehen Regeln der Melodie, der richtigen sangbaren TonfortschieitUBg im allgemeinen, giebt 
der Contrapunkt; die der Harmonie, des reinen und wohlgeordneten Zimammenklanges, 
en^ält die Harmonielehre ; 4^e Gestaltung der Melodie und iiurmoiiie in ästhetischer 
HnkMit,%ls Ausdruck von Oeftthlev und Bmplbdangen, hat, abgesehen dsvon daas bis 
jetjrt hierfür noch keine festen Regeln gefunden sind, mit der Grammatik nicht» zu thun, 
sondern ihr eigenes Gebiet. Wohl aber das Formale der ToBfortschreitung und Verbin- 
dung, so>ij[eit CS richtige. Stellung der Accente, verständliche und anschauliche Gliede- 
mng und Oruppirung durch Tajct und Rhythmus betrifft. Dieser dritte Haupttheil er- 
klärt demnach: 1' Den Acceiff und das Accentsv^teni ; die metrischen Füsse und das 
Metrum. 2} Die einfachen und zusammengesetzten Taktarten. 3) Die rhjlhmischen 
Thttle der Melodie, als Clsuren, Abschnitte, Sätze. 4) Die rhythmische Beschaffenheit 
dieser Theile im Verhältnisse fn «namler. 'A Den Pe i . Irnbau in Hinfiicht auf seine An- 
fachen normalen Grundformen. - Die beiden zu Anfang des Artikels erwähnten llülfswis- 
sensohaften sind : I. Die Akustik oder Lehre vom Schalle; sie erklärt 1) die Entste- 
hung des Sehalles Oberhaupt. 2) Die veiwhledenen Gattungen des Sehalles als OerAusch, 
Klang und Ton, sowie die Ursachen derselben. 3) Die Dauer, Ausbreitung und Fort- 
prtanzuug des »Schalles. 1) Dessen Verstärkung /Resonanz) und Rrechung ; Wiederhall, 
Echo, h] Die Sympathie der Töne. Öj Einige akustische l'hänumene. 7) Die Anwendung 
der physikalischen Gesets» auf den Instnineatenbaa. — II. Die Canon ik oder Lehre 
von der Einthellung und den Verhfdtnissen der Töne und deren Berechnung; sie um- 
£wwt} IJ Die Ausmessung der Tongrössen überhaupt. 2] Ihre Bestimmung zu wirklich 
■ranknÜadi gebräuchlichen Tönen und Tonverhältnissen. 3) Die Messung der ver- 
■dnedenen Gattungen von IntervaUen. 4) Die Temperatur. — Es fehMnieht an TonkOnst- 
lem, denen, bei natürlichen Anlagen zur CompxJttion, die Erlernung der Grammatik eine 
BOrde ist, der sie sich entsieben zu dürfen glauben. Folgen solcher Vernachlässigung 
tOehtiger Studien der Harmonie und des Contrapunktes pflegen dann nicht nur dilettan> 
tenhafte Verstösse gi gen die Grundregeln der Setzkunst zu sein, sondern in vielen Fällen 
auch Mangel an allseitig freier und leichter Handhabung des Tonmaterials, mithin nn 
Völlig freiem und vollkommen treffendem und rundem Oedankenausdrucke. Man pflegt 
dann wohl auf die allerdings rialitige Erfiütrung si^ tu bemllni, daas es einem Ton- 
stücke, in welchem diese Regeln aufs Strengste befolgt sind, dennoch gänzlich an ästhe- 
üsohem Werthe mangeln könne, und dass man hingegen vielen Kunstwerken ihre flstho- 
tiaehe Geltung nicht abzusprechen vermöge, ungeachtet eine oder die andere dieser Ke- 
geln in ihnen vernachlässigt sei. Doch lässt sich hieraus nichts weniger iJs die Folge 
ziehen, dass grammatische Satzrichtigkeit nur ein Traumbild verjährten Eigensinnes sei. 
J^^e Tonkünstler, namentlich von Talent, die häuflg allzu geneigt sind über ihre An- 
lagK'die Nothwendifkeit einer tüchtigen Schale in vergessen, müssen sich hüten dureh 
soleliu Rcheingründe auf Irrwege sich leiten zu lassen. Allgemein genommen hat es mit 
den Fehlern wider die Grammatik in der Musik ebendieselbe Bi-wandniss wie in der 
Sprache, und wie iu deu übrigen Künsten mit den Verstössen wider die Kegeln und Er- 
fofdernissf der Technik, deren Befolgung sum duiehaus richtigen und prieisen Oedan- 
kepausdruck sowohl als zur rein formalen Vollkommenheit des Kunstwerkes nothwendig 
ist; Vemachifls s i gn n g derselben beeintrtchtigt die SebOnheiten, wekhe das Werk dem- 

25» 



388 Grammadscker Acoent — Oregmolachttr Gesang 



ungeachtet sehr wohl haben kann, stellt sein^p ganzen Werth nit;driger und stört die 
. fittietiiehe OeMmmtwirkung, indem das gebfldela Oefflhl detKeimefs dadurch b^digt 
wird, Dichter der in einer Sprache dichten will, derra TheUe richtig sasommen- 

xuitctzen er noch nicht im Stamlc ist, wird man je nach dem Grade seiner Unwissenheit 
in diesen £lemeaten zurechtweisen oder auslachen, und hat er sonst Talent, bedauern. 
Es sind «ber keine Grande vorhanden, die den Tonaetser bereditigen mit aeiaen . Aui- 
dnicksmitteln weniger regelrecht und pünktlich zu Werke zu gehen, deshalb werdLMi 
seine Satzfehler keingOnstigerea Urtheil erfabren als die grammatikaüschen Schulachnitaer 
des Dichters. 

CiniMiBtttlaeber Aceent, •* Aeoent I. 

Grand Jen . (Vi^elterminus der Franzosen, pleicls'o Ii ntcnd mit Volles Werk. 

tiraMse^'t'iiieiit nennen die Franzosen die affectirte und übertriebene Ausapraiche 
mancher Consonauten, besonders das Schnurren auf dem R, Cmrrerrrmt mw w i e to, wo- 
mit mandie Sänger und Schauapieler coquettiren. Im Deatsdieii haben wir keinen be* 
londem Kunstausdruck dafür. 

GraHneehe Silben, Damenisation, s. Solmisation 3. 

CIniva, VorCmgabet., ernatt vflrdeToUt a. Oon gravitb. 

Gravecynibaiiim, alte Benennung deaFlOgels. 

firnves clavrs {vnee«, gravin locrr liiesscn in der alten 8cala die Töne der damals 
tiefsten Uctav von A-re bis tr-sol-te-ut ivun A-^}. Tinctoris, 2'erm. Mu9. Diff- Man 
findet aueh die Tie« tiefoten Töne der Oetav r-&, also Ton Auf bis C-fa-utt grai e», und 
die vier höheren dieser OctaT, Ton Sf-fol-T« bis €hMl^r9-ut, finnU* benannt. 8. Sol- 
misation iieisp. 4. 

Graviac^imua lociit» , das / , Cja>nma) als tiefster Ton des alten Systems. 

Gravis (oMMiAis), e. Aecentua eceleaiaaticua. 

Grnzio^o, VortragHbez., mit Anmuth, gefällig. 

Grt'KorianlNche BurhNfflhrn . die zur Benennung der Fsieben n:\turlichen Claves 
dienenden ersten liuchsLabeu des Aipiiabels von vi -G', deren Eiuiührung oder Autori* 
aimng man O r eg o r d. Or. sniebrmbt. Niberea Kot e n a c h r i f t A. 

GreKorlauiachcr Gesang, Cantus Oregorianu», choralis , firmua, pla- 
nu$, romanus, vetus. Der alte Choralgesang, welcher im <>. Jnhrh. von Papst O re- 
gor d. Qr. (reg. von 591 — tiül/ iür die römische Kirche eingcrichiet und festgestellt 
' wnrde und, wen^stene in eeiner Gesammtfaaatmg, bia auf den hentigea Tag ^^^k erhalten 
hatf wenngleich die einzelnen Melodien im Laufe der Zeit Ah:lnderuTigen erfahren hnhen 
vnd In verschiedene Bingweisen auseinandergegangen sind, so dass eine Herstellung der 
iiraprünglichen Leaart gegenwärtig wohl zu den UnmAgUohkeiten gehOrt. Indem dar bo- 
Mit* vom Bisehof Ambroaius um 3S6 zu Mailand eingeführte Kirchengesang (Am- 
brosianischerOesang, «. daselbst^ durch die, in Folge des Mangels einer unzwei- 
deutigen Notation, im wesentlichen mündliche üeberlicferung verweltlicht, überhaupt 
auageartet und in Verfall gerathen war, nnd auch an eich den fortgeachrittenen kireh- 
liehen Bedürfnissen nicht mehr cntsproclien haben mochte, sah Gregor lu einer Reini* 
gung und Wiederherstellung des Kirchengesanges sich veranlasst. Er sammelte, sichtete, 
ordnete und verbesserte was von kirchlichen Gesängen früherer Zeit seinen Zwecken 
Enta)»reehendea Obrig geblieben war, that neue hinsu, richtete die Modulation deraelben 
nach den, a igehlich von ihm durch Hinzufügung der plagalischen Nebentöne bis auf acht 
vermehrten Kirchen tönen ein, und verzeiclmete s-vTnmtliche GesSnge mittels einer, von 
ihm wahrscheinlich verbeHtierten Notation (die iS eumensthrift; in einem Autipliouar. Die- 
aee apiter Terloren gegangene Antiphonar, nach ihm das Gregorianische Antt« 
p ho nar genannt, wurde zu Rom auf dem Altare St. Peters niedergelegt, mit der Be- 
stimmung, für alle Zeiten als feste unabänderliche Norm, als ein Canon des Kirchenge- 
aangea der gesammten rOmiaehen Kirche tn gehen. Dieaer Bestimmung gcmSsa heissen 
die Melodien des Gregorianischen Gesanges auch Cantus firmua [catUo /cnno), 
fester Gesang; femer Cantus choralis, weil sie bei Kirch unämtem und im Chore 
versammelter Geistlichkeit entweder vom Gesammtchore , oder von mehreren Chören 
unter eich oder mit «naelnen Stimmen abweehaelnd gesungen wurden; nach ilirer metri- 
Kchen Beschaffenheit und einstimmigen Ausführung Cantus planus , weil alle Noten 
gleichen Zmtwerth hatten, ausserdem der Vortrag, wennauob durch den Chor« ao doch 
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stets nur einÄtimmic: war; Cantus rnmanu x , weil sie von Koni herstamraton, wo- 
selbst »ie zuerst eingeführt wurden, und von wo &\x% sie nach und nach über das ganze 
Abendland sich verbreiteten, worüber allerdings mehrere Jahrhunderte hingingen ; Can- 
tu$ v^tut, zum Unterschiede vom neueren Mensumlgesang«. Wie schoii bemerkt, 
schreiten die Melodion dos Gref^oriunischcn Gesanges, ähnlich unserem heutigen Choral, 
ia lauter Noten von gleicher Dauer fort, ohne Unterschied von L&oge und Kürse; alles 
vas ihnen von Rhythnrai eignet, besteht allein in ehief gewissen OSedening und' An« 
Ordnung der melodischen Theüe. Dass diese Eigenschaft dem Choralgesange einen hohen 
Grad feierlichen Ernstes verleiht, unterliegt keinem Zweifel, und dies maj^ Gregor 
veranlasst haben, den aus dem trocliÄischen Sprachraetrum entsprungcrieu M'ochsel von 
LInge und Kttrse des Ambrosianischen Gesanges zu beseitigen, um so mehr, da letzterer 
gcmde durch diese metrisrhe BeschafTcnheit dem weltlichen Gesänge wahrscheinlich n&her 
gekommen war, als die Kirche dulden mochte ; wie man denn den inneren .Wesensun« 
teiveBed swiiohen dem Anibiosianischen mid On^orianisehen Gesänge darin erblicken 
mag, dass jener mehr geistlicher Volksgesang, dieser mehr Priester- und Kunstgesang 
gewesen ist. Bestimmter über den eigentlichen Kunstcharacter beider Oesangarten zu 
urtheilet) ist gegenwärtig unmöglich, da vom Ambrosianischen Gesänge alle Monumente 
fdrien, die Gr^^rianischen Melodien aber nicht mehr in ihrer ursprOnglichen Gestalt 
vorliegen. St. Gallon bewahrte letztere zwar in ihrer Aeohtheit, ein daselbst befindliches 
Antiphonar wird für die durch Roman 79ö dorthin gebrachte authentische Abschrift*) 
von ü r e g o r * s Antiphonar angeschen ; doch ist die Neumenschrift, womit es notirt ist, 
bii^etst noch nicht entsiffert, wenngleadi man in neuester Zeit mit ErkÜruimf deraelben 
nii l'rfach ''ich beschäftigt hat 's. XeumenS — U eher die acht Kirehentöne, nach Ha- 
chen Gregor die Modulation des Choralgesanges ordnete, ist im Artikel Ton«rtII 
einiges gesagt. IKe mosikallsche Vortragsweise de« Tersehiedenm Gattungen kirehlieher 
Texte, welche theils Dichtung theils Prosa sind, zerfällt, jenachdem sie entweder wirli- 
liche Melodie oder mehr feierüche Kecitation als eigentlicher Gesang ist, in srwei Haupt- 
klassen, welche man in theoretischen Werken als Concentua und Accenttis untei^ 
schieden findet, ^m Ometnttn gefaftrra die entweder vom Oesammtehor dtuohaus, oder 
mit einzelnen Stimmen wecliselnd oder von Wechsekhören 'Antiphonen) abgcsun^'enen 
wirklichen Melodien; während hingegen der Accentua den nach den Satzeinschnitten und 
Interpunktionen eingeiichtelen kircUidum I.e8evortrag , den die illeren Lohrer nicht 
tum eigentlichen Gesänge rechnen f<ündem den modum legendi choraliUr nennei], in siob 
be?reift. Ueber Cortcent und Accent, ferner über die einzelnen Gattungen der dazu ge- 
hörenden Gesänge, als Antiphonie, Psalmodie, Responsorien, Collectenton etc. s. die 
ogenen Artikel. Die Bacher worin die versdiiedenen Stfidie sowohl des ConeetU ah 
•^lossnl notnt m finden, werden eingetheilt in Antiphonarium, Oraduahf FuMtriu m, Bre- 
victrium und Misnale. Auoh das ^enoHum, Messbuch und Oxaduale i|i onem Bande ent> 
lialtend, gehört dazu. 

Gri^, dn aus der S^erei in die Mnrik mit vorzugsweiserBeaiehttngauf den Klang 
herübergenomniciier Au.sdruck. Wie dort von grellen Lichtem, Farben und Contrasten 
(If-r Farbentöne, spricht man hiervon grellen Klang- (insbesondere Instrumental-? effec- 
tcn und Gegensätzen der Klangfarben, und versteht darunter Klangwirkungen, die so 
fibertrieben scharf und schneidend sind, dass sie schon an sich Gehör und Tongefifhl 
T^uetzen, weit mehr aber noch, wenn sie unvermittelt neben ihre Gegensätze gestellt 
sind. Man gebraucht den Ausdruck auch wohl für einen Vortrag, dem die sanfteren Mit- 
teldnten fehlen und worin die OoniMat« von Stirke und SehwIche su abstechend ge- 
macht und die Accente zu heftig betont worden. 

Greshamsehes Collegium. Eine zu London im Jahre 1596 von Thomas Gros- 
h a m gestiftete öffentliche Lehranstalt, an welcher neben sechs Professoren für die gje- 
wöhnUehen Universitätswissenschaften, auch ein ordentlidier Ptofessor der Musik (mit 
jährlich h{)£ Gehalt und freier M'ohnung im Collegium) angestellt ist. John Bull, der 
SU Oxford die musikalische Doctorwürde erhalten hatte, v^ar der erste an diese Anstalt 
berufene PtofMSor der Musik and trat seine Stelle 1597 an. S. Gerber, Lex.; Mar- 



• 1) Oder fUr ein« aus dem 9. Jahrb. •tainmeiiil>> Coplo ron dincr Abschrift, deren im t» ad tO. Jabrh. 
TÜI« tu St. GaUcQ angefertigt wurden. 8. Lsrobillotte, Antiphon, d« 31, Orrgoir»^ 1651* tsllttbij^or, 
Mafmcbnlp 81. Qsilms. 
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ptirg, Beitr. IV. ^11} Üelrichs, Akadcm. Würden i. d. Mu», 1752,- S..29.' Daa Col- 
legiuni wie auch die musikalische Professur bestehen gleich den«! su Oxford und Cam- 
bridge noch gegenwärtig. 

Griffbrett. Die Holzplatte, welche bei denjenigen Saiteninstrumonten, deren Saiten 
durch die au^esetzteu Finger der linken Uand verkürzt werden, auf den Hals aufgeleimt 
ht, bei dm Geigenarten mit seinem unteren Bnde noch über einen Theil de» Sangbodens 
frei hinabreiehend. Beim Spiele werden die darüberliegendcn .SaiUn zum Zwecke der 
Bcstiramung ihrer klingenden Tlu-ile, nuthin der Tonhöhen, mit den Fiiif^eni fest auf 
dasselbe aufgedrückt. An den baneuiiuirumentcn mit gewölbtem 8tege iai uuch da« 
Griffbrett etvae gewölbt, bei den anderen (Onitarre, Bfandoliae, Zither) flaeb. Femer ist 
es bei einigen Arten fiiusser den eben jfenannten noch bei der Laute, Gambe etc.] durch 
Bünde getheilt, wodurch das Auffinden und Keingreifon der Töne erleichtert wird, indem 
der nacli dem Corpus zu guiugune Bund den klingenden Theil der Saite abgrenzt, wenn 
der Finger sie hinter demselben an das Griffbrett drückt. Da hierbei also nitht der Fin- 
der srlhst den Klangpunkt bestimmt sondern der Bund, ist ein so durchaus genauer Fin- 
geraufttatz wie bei Instrumenten ohne Bünde, nicht erforderUoh. S. Bund. 

arwIlgwiMkt, O rosa gedeckt, die grösste gedeckte PlMenstimme im-Manutl 
der Orgel, von 16 und 8 Fusston und voller kräftiger Intonation. 

larob stimme, veraltete Benennung dee ungestrichenen (kleinen) e auf der Trom- 
pete. S. daselbst. 

droppo (Knoten), eine mordentartige Setamaaier aue vier gewdiwtnden Noten von 

gleicher Geltung, vun denen die erste und dritte auf denelben, die SWMte uqd vierte auf 
der nichethöheren und tieferen Stufe «tehen, z. B. 



Oroa-Fa erklirt Rouaeeau, Diet. für eine Benennung gewisser alter Kirehen- 
itflckc in vierctkiji:en, ninden und weissen Noten. NAlieres darüber weiss ich iiicbt zu sn^'en. 

CIroSP, Beiwort, angewendet aj hauptsächlich auf eine Intervullenj^'attunu' zur Be- 
zeichnung ihrtr Beschaffenheit. Bekanntlich kommt jedes Intervall, uugeaditel seine 
Stufenzahl immer dieeelbe bleibt (die Ter?, stets 3, die Sext stets ti Stufen umihest), in 
verschiedenen Gn^sscn vor, indem mit seinen Gliedern chromatische Veränderungen vor- 
genommeu werden können. Wir unterscheiden daher vollkommene {reine}, grosso, kleine, 
verminderte und tfbennftssige IntmeUe. Gross nennen wir ein Intervall, welches eben 
halben Ton grösser ist als dbi kleines; durch Brweiterung um einen halben Ton wird es 
ein üljermässiges, gleich dem reinen oder vollkommenen Intervall, von dem es jedoch 
wiederum dadurch sich unterscheidet, dass es um einen halben Ton verengert {also 
in ein Ueinee verwandelt) werden kennt okne Diisoneni su werden. . Erniedrigt man 
dai obere oder erhöht das untere Glied eines grossen Intervalle«, so entsteht ein kleines 
[CA — CA^, C^A); erhöht mau dass obere oder erniedriget da«« untere, so cnt.stcht ein 
fiberm&ssigcs {CA — C^*, C^A). Terzen, Sexten, Secunden (Nunen) und Septimen kom- 
men ab grosse Intervalle vor, wd! sie auch klein sein kdnnen ; bei den vollkommenen 
Consonanzen findet iler Unterschied von ü;ross und kliiii nicht statt. ■Näheres«. Inter- 
vall. — b) auf die Töne der achtfü«sigen Octav unseres Tonsystems, welche in der 
Buchstabenschrift mit grossen Buchstaben geschrieben werden : C D S F G A H c. Mxui 
sagt also das grosse C, das grosse A, und für diese ganze Octav die grosse Octav, 
S, N o t c n s c h r i f t A ; Tab u l at u r A. — c) In der Orgel zur Unterscheidung^ jjewiiser 
grösserer Gattungen mancher Stimmen von ihren -kleineren, a. B. Grossrohr flöt 
IttFuss; Gross Seh weiierpfeif 6 Fuss. 8. ferner OrossbohlflAte eto. 
' CIross BassflOte, eine Gattung der BIockflTite, s. Flüte & bec. 

OrosH rontrnbaMggefge, der alte fünfsaitige Contrabassj — Grosse Bass> 
geige, s. Contra bass (Contraviolon) . 

Gross Hohlliate, eine Pedalhohlllate 8 Fuss in*»der Orgel; — CIrsss nixtar. 
n) Der ganze noch nicht durch Itej^Ister getrennte, daher stets zusammen ansprechende 
Hintorsatz der il*rn Orgeln, oft aus 30 bis 40 Pfeifen bestehend. S. Principal und Or- 
gel Hl. b] Du ^ r »ssen, 10- 12- bis 20-fach besetzten Mixturen in den älteren Orgeln ; — 
OrMS Oetav , die Octav 8 Fuss, auch Aequalprincipal oder Kleinprincipal im Verhält- 
nisa-sum Gxoss-Princtpal 16 Fuss} — > Orttss Frlnsipal, der Ftindpai 16 Fuss. Bims 
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Orgel deren Haupttnanual einen solchen Princjywl hat, hei««l (> r o n k p r i n cipRlwerk ; 
— ttr«M Be§«l , ein ii^ul b Fusstou ; — Cifo»» Mcliwie§el , hat b Fuss. 

ar«MwCadiMWi der Oantfehlut«. # 

CrMM Di«9i« , H. 1) i e H i H. 

fiSrosB« Krriind, Ncplimr, Terz. Nt'xt, s. Intervall «nd die eiaseliien den ge> 

naunlvn laU:rvailb-a angchureuden Artikul. 

-y. i ir s M gr BftMpowflM«, Bww J wtto—, eb venHaies HolsbluimtnnMnt, s. P o m m «t . 

GrosNer finn/.cr To». Das Vcrhftltni«:« in der Durtonleiter narh den Bestim- 
mungen des reinen diatuuisehen Systems dreimal, als die Seounden C I), F U und A H 
enthalten. S. GanierTon. 

liroMcr Halber Ton. Das VcrhültnisH 16: 16, der auf z>rui Stufen liegende diato- 
m8che Halbton, in der Durtonleitei swaimal, ala die Secunden M F und He enthalten. 
S. Halber Ton. 

QfMaM LlflWl«« a. Limma. 

. Grosses Orchester, das Orchester der modernen grossen Symphonie und Oper, 
worin neben dem ToliNtändigen Oeigenchore (Violint! I und II, Viola, Viohmiello und 
Cuutrabaiis; alle gewobnlichuu Gattungen der llulzbliv>iniilrumenle, desgleichen die iilech- 
- instramente in mehr Gattungen und uhlreiehar beeetat ak im kleinen Orcheeter, verwen» 
dct werdfn. Der IIolzbLlscrchor besteht aus je zwei Flöt( ri , Oboen, Clarinettcn »md 
Fagotten (wozu unter Umständen eine OctavÜöte, auch wohl ein Contrafagott noch hin» 
sukommt); der Blechinstrumentedchor aus swei Trompeten, vier Hörnern, drei Posau- 
nen. Femer gehören swei Pauken dozu. Das Orchester der Grossen Oper macht von 
noch mehreren Holzblasinstrumenten (als Enj^lisch Horn, lia.ssethorn, l'assclarinettc) 
und ebenfalls von noch verscliiedencn anderen Gattoqgen lilcch- und bchlaginstrumenteu 
(Banda) Gebrauch. 

Ornndakkord. Diejenige T.ngc der Akkorde, in welcher der Grundton zu^^Ieich 
Bas^t<)tl ist, wahrend er in dtn l'inkchrunpjcn seinen eif^cntlich ihm zukommenden Platz 
als tiefster Ton an ein anderes Intervall des Akkordes abtritt. Man gebraucht hin und 
wieder fiDr Grundakkord auch den im wetentlichen gleichbedeutenden Ausdruck Stamm- 
akkord; gleichbedentend, sofem nor bei Stammakkorden (Dreiklang ttod Septimen' 
akkord) der rnterschicd von Grund- und Umkchrunpsakkord ndt r Stamm- und abnlam- 
mcndcm Akkorde; stattßndct. Doch pHegC man den Ausdruck Stummakkord mehr in 
Befug auf die Umkehrungsfthigkeit der betreifenden Akkorde, den Ausdruck Grund- 
akkord hinf,'cpcn mehr in Hinsicht auf die L!ip:e dos Orundtnnes im iJassc anzuwenden. 

Grundlinss oder Fundamentalbass. Im allgemeinen Sinne die Unter- oder 
Grundstimme, der Bas» oder Contintto, worauf das ganze Stimmeugewebe eines Ton- 
■tflakea ruht (a. Baes, Continuo, Harmonie III]. Im hier zu erklären den beson* 
deren, die Heihe der wirklichen Grundtöne einer lIarniunitTol<re , welche sich ergiebt 
wenn man alle darin enthaltenen Umkehrungeu auf ihre Grundakkorde zurückfährt. Als 
bekannt Toraussusetzen ist, dasa derjenige Ton des Akkordes» auf welchem der Terzen- 
bau desselben sich erhebt, Gruiuiton heisst; nnttr Basston hingegen nur der seitweilig 
tiefste Ton des Akkorde«, di r nicht immer auch «ein Grnndton zu sein braucht, sondern 
auch eins seiner audcrcu Intervalle sein konn^ zu verütchen ist. Dalier die Benennun- 
gen Gmndbasa oder Fnndamentalbass, fflr die Folge der Grundtdne der Akkoidreihe ; 
Grtmdstimmc odef Bast schlechthin, für die aus Grund- und liasstönen gemischte Unter- 
stimme einer Harnioniefolge. In folgendem Beispiele 1 ist 6 der Grundbass zu darunter 
« mit einem durch Umkehrungen ab^^ewechselten Basse versehenen Melodie: 
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Dieser Qrundbass, zwar .sU'if und unmelodisch und deshalb unter a durch die Umkeh» 
rungcn biegsamer gemacht, gewährt doch eine bequemere Uebersicht Aber die Harmonie- 
folge, indem die Akkorde an sich und in ihrem W'rhältniss zurTonut, in ihrer Form aUß 
Grundakkorde für den Anfänger leichter als in den l'mkehrungen erkonnhar sind, na- 
mentlich wenn in den venchiedenen iStimmen viele Vorhalte, durchgehende Noten und 
dexgl. Torkommm. Sollte et daher dem Sohfller aehwer Mlen, den Gang der Hannoiiie 
oinea oomplicirteren Tonsatzes zu übersehen, so kann er den Bass erst auf den Orttüd- 
has« zurflck führen. — Aeltere Theoretiker fanson aber den IJegriff des Grundbasses noch 
enger und verstehen darunter die Oruudtone der drei Hauptakkorde der Tonart, welche, 
in vecsdkiedener Abweehaelnng, erste natflrUohe harmoniaehe Omndtage einer jeden 
innerhalb der Tonart sich bewegenden Melodie sind, nämlich die Tonika und ihre beiden 
Dominanten. Ueber die Gründe der besonderen Wichtigkeit dieser drei Töne für die 
Tonart ist an anderen Orten (Dominant, Dreiklang etc.) ausführlicher geiprooben i 
indem aber in ihren Draiklingeo alle Tllne der Tonart enthallen nnd, indeC Jeder Ton 
der Tonart seinen natürlichen Orundton in dem Orundtone eines dieser drei Drei- 
klänge. Die Grundtöne dieser drei Hauptdreiklänge der Tonart sind daher die eigentli- 
chen Fundamentaltöne der Tonart, worauf alle anderen Töne und Akkorde sich beziehen, 
deshalb in diesem Sinne als der Orandbaaa aninaehen. Zu der Toranstehenden Melodie 
vflide dieeer Orundbeaa iblgendennaaeen lauten I 

2 

"0- 1 r-i-l —'^— i— C^— : 



IV 



IV 



Practischen Gebrauch von Holchem Grundbasse macht man selbstverständlich nicht, denn 
er ist steif und harmonisch arm; er kann nur dienen, um die Kichtipkeit der Harmonie 
in zweifL'lha^tcn F,illen zu beurthcilen (und wurde auch von Kameuu nur in diesem 
Sinne nti%eatelit) , indem nieht nur die Umkehrungen seiner eigenen Akkorde, sondern 
die übrigen IcitereiLjenen Akkorde der Tonart, wenn sie mit den drei Hauptakkur- 
den Termischt angewendet werden, doch immer nur als diese vertretend erscheinen und 
stets auf einen und den anderen d^ diel Bauptakkorde aidk nutt^beadien« Veig iei- 
eben ipr den Omndbaaa Beiap. S a mit dem Baase 3 ht 

813t4Se 7 89 10 lll2 




wiir Ton Takt 4 — 10, an Stelle der Bauptakkorde I IV und V, die m den 

idlshsten leitereigenen Beziehungen zu ihnen stehenden Akkorde il und VI gesetzt ; der 
Melndii-ton y in Takt 7 ist unter b mit tler Dominant statt der T nika liiinncnisirt, indem 
suwuhi er selbst als die ihu umgebenden Töne beide Akkorde ^uia^jäca. Unter c sind 
gbä Undiehrungia des BlMaes b angewendet. Beim Harmonieunterrioht pflegt man des 

Schüler, z«||iPrleichlerung der Ucli- r'-ic },t des Verhältnisses der Akkorde zu einander 
und zur Tonart, den Grundbass »einer lki-,piele oder anderer Sätze durch römische Zif- 
fern bezeichnen zu liUisen, wie unter Beisp. J geachehvu. Diese rümiäche Bezifferung 
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zeigt durch die Zahl der Stufe den auf derselben liegenden Akkord an, ohne Rücksicht 
ob er als Grundakkord erscheint oder als Umkehrung. Bei eintretender Modulation rich- 
tet sich diese 8tufenbezeichnung naeirder neuen Tonart, die man durch ihren vorgeRc-tz- 
ien Baehatabeonamen bemerkt» und swar wenn die Toimt Ihn iat, durah einen grossen, 
wenn Moll , durch einen kleinen Buchstaben. Dass man eineii irrn'fsen Droiklan^' mit 
ffmauet Zahl, eineo kleinen mit kleiner, den übermässigen mit grosser Zahl und einem 
• Fllisinokeii i«chti, den vermmdertan mit kleiner Zahl und einem Ifimusttchen veehta 
basnchnet, ist schon unter Dreiklang erklärt. Mit den Septimenakkorden verfthrl 
man ähnlich. Es mögen hiefilr neben dem unter Dreiklang Gesagten die Beispiele aus 
den Art. Ausweichung, Harmonisirung einer Melodie u. A. genügen. — 
Ran e an war der Eivte, der ein Syatem des Ornndbaaeea (und der Hamonie- und Ak» 
kordlehre in unserem Sinne Oberhaupt) entwickelt hat. Kein Theoretiker vor ihm ge- 
denkt eines Fundamentalbasses zur Aufklärung zweifelhafter Sätze oder zur Beurthei- 
lung des nchügen Gebrauches der liarmouie. Einige Bemerkungen über sein System 
nnd unter A,k kord (Anfang des Art.) an finden. 

Grundatlmme, B^atts, der Bass dos Tonstückes, s. Bass. 

Grnndton, a] eine« Akkordes; derjenige Ton, auf dem der terzenweisc Aufhau 
des Akkordes sich erhebt, zu dem also die übrigen Intervalle des Dreiklanges im Ycr- 
hiltidBa Ton Ten nnd Quint, die des Septimenakkordea im Verh&ltniia von Ter«, Quint 
und Septime ertdieinen. Alan a. 6. in den Akkorden C E G und C E O B der Ton 

gepen den dte flbrigen Intervalle eine Terz, Quint und Septime auj5machcn. Von den Um- 
kehrungen der jfkkorde her ist bekannt, da«s der Grundton seine Stelle aU tiefster J on 
mit einem der Uber ihm Uq^den Akkord-Intervatle Tertanachen kann, ohne darum aein 

"Wesen als Grundton aufzugeben. h) einer Tonart, die Tonika; derjenige Ton, 

auf welchem ihre diatonische Dur- oder Mollscala errichtet wird und auf den die ganze 
^Qi'onbewegung innerhalb der Tonart sich zurückbezieht; als Grundton des tonisclien 
•Dreiklaniiea Auagangs- und Endpunkt der Tonart auch im harmonischen Sinne. — — 
c] eines Tonstflckes; der Ton, dessen harte oder weiche Tonleiter die llauptgrund- 
lage desselben ausmacht, der Grundton oder die Tonika der Haupttonart des Tonstückes. 
Die Benennung Tonika ist Torausiehen, um dieaeo Orundton der Uaupttonart des Ton* 
Satzes von den Orundtönen der verschiedenen Nebentonartmi, in wddie die Modulation 
im Verlaufe des Satzes sich wendet, su «nterachciden. 
Gruppo, 8. Oroppo. 

G-ScUinsel (Violinachl&asel), ^ , das SdilOsselaeiekra dea eingeattiehenea g, 

durdh deaaen Stellung auf dem Linienaystem angeieigt wird, auf welche der fünf lönien 

da-^ rin7!"itrichene g 7u stehm kommen soll. Gegenwärtig wird der G'-Schlüssel nur auf 
der zweiten Linie angewendet, in früherer Zeit kam er hin und wieder in Partituren fran« 
söttaeher Tonaetier, unter dem Namen ftaasOaiadier VioltnadUHaael, aueh auf der erateo 
linie vor. S. Notenschrift B. 

G-sol-ff-ut, in der Guidonischen SolmiHntioTi, Rilhenname des kleinen sowohl als 
eingeätrichcnen g, indem, wegen der sogenannten Mutation der Silben ut re mi/a tot lOf 
auf den Tdnen g und g, entweder wl, r« oder tU gesungen werden musste, jenndldfloi do 
einem natürlichen weichen oder harten Hexachorde angehörten. Kamen p oder ^, im 
11. oder V. Jfexaeh. natiiraii, dessen Grundton der Ton c ist, in .\mvenf!ung, so wurden 
sie mit«o/ benannt {Beisp. l). Bewegte sich der Gesang im III. oder Vi. Hexach. mol- 
hri, in welchem die fr>8«ite nothwendig wurde, ao 11^ auf ff die Silbe ra, weil ea in die- 
aem Falle die zwate Stufe des auf / begründeten Hexachorde» war, auf welche re gesun- 
gen werden musste (Beisp. 2]. War hingegen der Canttis dttru» des IV. und VII. Hexa- 
chordea, welche den Tou g selbst zum Gruudtone hatten, herrschend, so ftel auf ihn, wie 
atete anf die ente Stufe dnea jeden Uezadiofdea, die ffilbe ut (Beiap. 3j : 

i) t d • f g a %) f § a h c d Z) $ m h 0 d e 
Ut f mi /a 901 la «t n m£ fa toi la ^ r» mi /a sot la. 

Indem in den Namen eines jeden Tones alle Silben, welche er in der Mutation erhielt, 
suaammengeaogea wurden« entstand fOi g die Benennung G-*oi-r0-ut, womit auch lu- 
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gleich der 6^<SchlüM«l beivichiiet wuid«, iodem G auch VUtcia signotto oder ikhlusscltoD 
ilt. Veiyl. 8olniis«tioti, Tab. B«i>|». 4. — In der nciuoMi Solkuntion der lulieuer 
und FrMUOKen wir«!, aathdem man durch HiniufOguiig der aiebenten Silbe «• der Mu- 

tatioD n\<^h ••t>tli(>hL'n luit, tk-r Ton g «tets st)l pfcnannt. 

CluaraiiA und liiiiarauil«, Guitarrcnartcn von scharfem schrillem Klange, iu Bra- 
•iKen gebrliiebVch. 

Cla«ld«k, Ondock. Eine in Ruisland beim gemeinen Hanne gebFftni^liAe drrieai*- • 

tic-r Vi ÜTir , ^T:^!l spielt sie mit i'iiu-ni kurzen Bogen, hcdicnl sich zur Melodip jedoch 
nur der oberen 6aite, die beiden in der Quint gestimmten anderen werden nicht gegriffen, 
eondem etett ab leere Saiten niitge«trichen. 

Hatt (die Waeht) nennen die gelentten Feldtrompeter ein TonatQdi (HareA oder 
Bldntuml, welches bei der Wachtparude geblasen wird. 

fiuida. a] Der Führer in der Fuge, s. F u r c A a , überhaupt die mit dem Thema 
vorangehende Stimme im Canon und in der Imitation. — b} Der Cut tos [Modra, Noten- 
inger), a. daedbüt. 

fiinidonisehe llniid, mann harmonica , Hand, manus; eine dem Guido 
von Arezzo heigelegie, mit mehr WnbrKchdnUchkeit aber seinen Rchüiem fuxuRchrel- 
bende Einrichtung, welche den Zweck hatte, den Singsehülern mit Hülle sinnliclier An- 
Hchauung Am Erlernen und Behalten der, den Tönen deM damaligen Tonaytteme in der 
SolmiHution beigeh'gten und In der Mutation mehrfach wechselnden Benennungen, zu er- 
leichtem. IHe Töne wurden der Keihenfolge nach mit allen, in den verschiedenen Hex«- 
oborden, iroiin sie aufiretm konnten, ihnen sakommenden SSIbennameil, an den Finger« 
qritzcn und Crulenkeu der Unken Hand, und r.M-ar von derSpitxe dei Daument an^bend, 
verzeichnet. Näheres 8. unter Sol m i a ati o n ; die daselbst aufgestellte Tabelle f^enü;^, 
um die Tonbeaennungen in der Mutation und dan gans« J^ystem derselben kennen zu 
lernen ; anch eind dacelbit Orte angegeben, an denen man Abbildungen der Hand findem 
kann. Man nennt öbrigene auch, ohne an die wirkliehe Hnnd zu denken , da« damalige 
System (h'r Ilexachorde selbst snnimt der Mnt.ition die Ouidonisch© Hand, Mnnvn. 

(auidonisclie oder aretinische Silben; weniger gebräuchliche Benennungen 
der eeehi Sohnieationsflilben uifnri ß»$oi la^ -welche wabrieheinlieh bald naeh Oa ido 
TonArezzo zur Bezeichnung der Hexachordstufen in Gebrauch kamen. Da man die 
Erfindunj^' derselben dem Guido gelbst zuschrieb, benannte man sie muh »einem eige- 
nen, wie auch nach dem Namen seines Geburtsortes Arczzo. iSohnit»alion. 

Goltarre (OuiUmt), ein SMtemnetrument, deuen guten duteb Reiesen oder Schnel- 
len mit den Fingern zum Klingen gebracht werden, welches daher hinsithts der Beband- 
lungsweise der T,aute, Theorbe u. a. vorwandt ist, wenngleich es an Form von ihnen ab- 
weicht. Das inbctreff »einer Grösse zwischen Viola und Yiolonceil die Milte haltende 
Corpui der aua der Cither (s. Cithara ^ entetaadenen OuHane, hat einen Hachen Bu- 
den und eine ebenfalls flache Decke, welche in der Mitte mit eint ni ruiulen Schalllochu 
durchbrochen ist. Die Zargen sind im Verhältniss zur Grosse von Decke und Boden 
höber alt bei den Geigenarten. Der Hals ist breit, das Griffbrett mit BOnden von Metall 
oder Elfenbein versehen; am oberen Ende des Halses befindet sich, statt de» Wirbel- 
k asten s , ein rückwärts geneigtes Brettclien , in welcliein ille ^Virbel Isiiifcn. Der breite 
und starke aber sehr niedrige äteg, in welchem die ISailen eingehängt sind, ist nicht be- 
weglieh, sondern fest auf den Resonanzboden aufgeleimt. Von den sechs Saiten, womit 
da» Instrument bezogen zu sein pftegt, sind die vier höheren gewöhnliche Darmsaiten, 
die beiden lieferen aber aus Schlussseide verfovtiLct und mitDrath Qbersponnen. Gestimmt 
sind sie in E A dg h e^i in früherer Zeit ündet man auch uur füuf Saiten, in A d y h i;. 
Mittels einer auf einen der Bflnde gesetsten, die klingenden Theile aller Saiten sugleich 
verkürzenden Klammer [Capottutn] kann die Stimmung erhöht werden. Beim Spielen 
hän^'t man die Guitarre an einem Bande über die Scliulter, hftlt sie mit dem rechten 
Arme und rcisst die Saiten mit den vier ersten Fingcui der, durch den neben der ^-Saite 
auf den Resonansboden aufgelegten kleinen Finger gestfitsten reditenHand, wihiend 
die Fin|;er der linken Hand auf dein GritVhrette die Töne bestinimon. Sie i^t namentlich 
xur harmoaiseheu Begleitung eines einstimmigen Ge»anges geeignet und gegenwärtig in 
Deutschland wohl ebenso Terbveitat wie in ifajrem Heimathlande Spanien, von wo aua sie 
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nach Italien wanderte, und vor nur otwa 80 Jahren zu iin« kam') ; in Süddeutschland 
hört man sie Hehr häufig mit der Zither vereinigt. Einfache Liederbegleitungen darauf zu 
erlernen, ist ganz leicht, zu einem gewissen Onde Ton Virtuosität hingegen bringen es 
nur wenig«, towohl der technischen Schwierigkeiten wegen, alt aneh wm es der Anstren- 
gung, solche zu überwinden, nicht lohnt. Denn als SoloinstTument ist die Guitarre mit 
ihrem tiockeneOf kurzen und klimpernden Tone eigentlich ganz werthlos und wird bei« 
weitem noch ron der Zither 4berträff«i.--> Bin deuttdierKflnvIIer in London versah die 
Ottiture mit einer Art Claviatur fUr die rechte Hand ; nm unteren rechten Ducken der 
Besonanzdecke sind so viele C'latm angebracht, als das Instrument Saiten hat, die Cläres 
setzen ebensoviele Tangenten in liewegung, welche aus dem ächalUuche hervortreten und 
die Seiten ihnlieli wie beim CÜTtere ram Klingen bringen t die linke Hand grnfk die 
Töhe auf dem ürlffbrctto wie bei der gewöhnlichen Guitarre. Der durch die Claviatur 
gewonnene Vortheil besteht in einem festeren und bestimmteren Anschlage des Tones 
und, in Kücksicht auf die rechte Hand, in einer leichteren Behandlungsweise. Bei alle- 
dem aber hat diesee, Clavicr- oder Pianoforte-Guitarrc genannte Instrument 
keine weitere Verbreitung gefunden. Audi noch mannigfache andere Vervollkommnun- 
gen und Umformungen sind versucht worden , haben sich aber nicht erhalten. 80 das 
Ouitarrencello imd die Qnitarre d'Amour (Leips. Mas.Zeitg., Jahrg. 35 B. 260 
und 620} von Siaufer in Wien } Birnbaoh'a Ooitarre, die mit einem Bogen geatrichen 
wurde etc. 

CSaracho, eine spanische Tanzmelodie. 

Chisael oder Gneli» eine in Ruasland aehr gebitnchliehe Art liegender Harfe oder 
Zitber, an Gt stalt dem Hackbrette fthnlioh, doch werden die Drathsaiten, womit rie be- 
zogen ist, nicht mittels Klöppel sondern durch Ueisscn mit dem Finfjer zum Klingen 
gebracht. Der Umfang begreift einige iune über xwei Octaven, doch nur nach der dia« 
toniaehen Tonfolge, ohne chromatische Halbtöne { wird ehronwtiaehe Erhöhung einet 
Tones gefordert, so muss die betreffende Saite nahe am Stege durch Kneipen, um soviel 
als zur Brhöhung um den halben Ton erforderlich ist, verkürzt werden. Der starke Nach- 
klang der Saiten wird durah Anflogen eine« TheÜea der innem Hand gehemmt, wfthrend 
da» Spitzen der I^ger andoe SaitMX uspielcn. 

liuNloHO, Vortragshex., geschmackvoll, mit Geschmack, s. Con gusto. 

Ci-iit, Gamma ut, in der Guidonitfcheu .Solmiaatiuu biibcuname des grossen (/, als 
Gmndton de« I. Heudiordea (sogleich auch de« ganaen damaligen Toneyatenu). Weil 
dieser Ton fr in keinem andern Hexachorde vorkam, wurde seine Silbe auch nicht nui- 
tirt, sondcni in den Singeübungen ohne Text (beim Solmisireu oder Solieggiieo) «tat« tU 
duraui gesungen. Näheres s. G am m a^ und S o 1 m i a t i u u. 

«■torTakttbell, s. AccentIA2| Niederschlag; Takt. 

fiiyninopnt'dia , Fechter- oder trymnastischor Tanz der alten LaccdAmoiiier , zu 
dnem Freudenfeste, welches miui zur Erinnerung an einen Sieg über die Argi\ er feierte, 
gehörend. Er wurde von iweien Chören naekter Tänzer, der erste aus Xnabeu, der 
zweite aus llinnem bestehend, ausgeführt. Man sang dazu und die Chorfdhrer tragen 
Palraenkränzc auf dem Haupte. Dir lyrische Poeeie, welohe man aangt war dem Apollo^ 
der Tanz selbst dem Bacchus gewidmet. 

H. 

H. Buchstabenname der siebenten diatonischen Stufe unseres Tonsystems, der gros- 
aen Septime, awölften Saite der diatonieeh-ehromatisehen Seala, anm Omndton C Im Ver- 

hAltniss 15; 8. — Indem im alten Tonsystem vor Hinzufügung de» r der Ton A Gmnd- 
ton oder tiefster Ton war, machte der von uns gegenwftrtii,' If benannte Ton die zweite 
Stufe aus und wurde als solche auch mit dem zweiten Buchstaben des Alphabets, also 
mit B benannt Ala ams aber anfing, '^die lydiaehe Tonart, gegen deren Omndton F das 

1) 17«iS bnebte dit Rmogla AmuU» vm Vdiesr die «nie OvHarre ucb Velmar, de g»Xt dsnsb ab «ia 
■«ms ItsüsniMh« Inltninifnt, wsr sbar nur fBnJbalÜf. Der InatrumrDteinaacher Jsc. Aug. Otto la Wd- 
Bsr Kheiat dwch TerfertiKUDg i s hlrri s hw Golturea vkl tur Verbreitaiif duMtbea In Dentaeluud bdfetngea 



Hackebrett 



alte B (unser //) eine Obermftsiiige Quart ausmachte, nicht mehr in ihrer unjprQnjjUchen 
Beschaffenheit, sondern, durch Erniedrigung des B um einen halben Ton, als in eine 
transpoidxte ioniaehe Tonart T«nraiid«lt auuoOben, entstanden für die sweite Stufe der 

alten diatonischen Scala zwei um einen chromatischen (kleinen) halben Ton verschiedene 
Saiten, nämlich : \\ eine tiefere, ilic eoeen «IpiiTon A eine klein«' Sccund, demnacli fj^etjcn 
den Grundion F der lydischen 'iuuuri nicht mehr eine venniuderte sundern eiue reine 
Quart auenwdit» mithin den von un« B genannten Ton ergiebt; und 2) ein« liAherei die 
gegen den Orundton , f einen ganzen Ton boträ-^t , folglich unserem 7/ u^l- ü lj!^:ninmt. 
Beide wurden mit dem Buchstaben B bezeichnet, und es ist schon in den Art. II und No- 
te ne oh rift bemerkt, dass man, um diese beiden j^-Saiten sowohl in der Benennung su 
unterscheiden, als auch in der Notirung anzuzeij|fen, ob die höhere oder tiefere gebrau c)u 
werden sollte, jene dtireh Q quadraUim oder cbirum, diese durch rotundiifn oder tnoUe 
benannte und bezeichnete. Wenn im tiesange die tiefere B-Haxie genommen werden 
sollte, eehri^ man du ^ molh an den SehlOssel, für die hdhere galt das dumm, 
doch pflegte man letzteres nicht vomizeiciinen, sondern nur den Canius mollis durch das 
moile kenntlich zu machen. In der >Solmisation hiess das ? t)ioll>' li-fa, das 5 durttm 
B-mif weil jenes das obere Glied /<i des Ualbtones A — B, dieses dus untere Glied mt des 
Halbtones M^C ansnaehte, und auf dem Halbton stets die Silben mi-fa gesungen werden 
mussten. In der modernen Musik hat man zur Bezeichnung der tieferen Ä-Stufe, also 
des B- fa oder moUe, den ursnrün^Hchcn Namen Ii beibehalten ; für die höhere, das B-mi 
oder i} durttm, aber den im musikalischen Aiphabet vordem noch nicht enthaltenen Buch- 
stsben H^) gewählt. Dadurch aber ist man in die Inconsequenz verfallen, den Ton 
der doch ein chromatischer Ton ist, mit einem einfafhcn Huchstaben zu benennen, wäh- 
rend mit solchen doch sonst nur die diatonischen Grundstufen bezeichnet werden, alle 
Obrigcn chromuttscbtn TOne hin^^^egen fiKlbennamen {Jis, de*, eis, gea etc.jhahen. — Naeh 
der Einrichtung des filteren diatonischen Tonsystems konnte das ursprftngliche duntm 
der Alten (also unser II) als Grundton einer Tonart nicht angenommen werden, weil < -« 
im Tonsysteme keine reine, sondern nur eine der Bildung einer Tonart hinderUt^utver- 
minderte Quint (JST— vorfand, aber nicht in P* Terwandelt werden durft^^Hbri- 
gens hätte man hiermit auch keine neue Tonart sondern nur eine Transpositton gewonnen, 
denn die so entstandene Tonart auf // wäre nichts anderes als eine transponirtc Phry- 
gische gewesen. In unserem modernen Tonsysteme aber kann der Ton U als Grundton 
sowohl der wmchen als harten Tonart dienen, wol ihm in dem Tone JP* die daiu erfor- 
derliche reine Quint gegeben ist. 

Ilnekebrett, Cymhal, deutscher Psalter, Salterio tedescn. Fin Suiten- 
Hchlaginstrument von deutscher Erfindung und sehr hohem Alter, wohl aus dem 1 1. Jahr- 
hundert, wennnieht aus noeh früherer Zeit stammend, wahrscheinlich und wie der Name 
deutscher Psalter anzudeuten scheint, aus dem alten Psalterium hervorgegangen. Es be- 
steht aus einem flachen iicsonanzkörpcr, späterhin von etwa I Fuss Länge bei !•/, Fuss 
Breite, Boden und Resonanzdecke durch Zargen von 2 bis 3 Zoll Höhe verbunden, üeber 
das Ilesonanzdecke sind die Saiten (lauter Metallsaiten} in schräger Richtung gespannt, 
nn einem Ende um Rtinimnaf^^el geschlunjren, so dass sie mittels des Schlüssels ^c^timmt 
werden können } ihre klingenden Theile grenzen zwei feste Stege ab. Anfänglich war der 
Besug nur einciiArig, der Umfang betrug zwei Octaven diatonisch, Titdldcht mit 2 Saiten 
für b und 1|; als aber das Instrument den höchsten Stand seiner Vollkommenheit «rrdcht 
hatte, war es zwei- und dreichörig bezogen und enthielt eine chromatische Scala von vier 
vollen Octaven, von C — c^. Intonirt wurde es mittels hölzerner oder eiserner U&mmcr- 
chen, womit man die Sdten schlug. Der Klsng war im fort» nothwendigerwetse sdisrf 
und durchdringend und , wie bei einer so grossen liesonanzflache natürlich, sehr stark ; 
dabei rauschend, weil die Dampfuni^ fehlte. Deshalb gebrauchte man das Hackebrett in 
neuerer Zeil uur noch beim laiue, auch früher wird es nicht viel ^u anderuu Zwecken 
gedient haben. Um nnen milderen Anschlag ftlr ein'/Nisno tu gewinnen» waren die Ham- 
mer abiigens auf der einen S«le mit weidiem Leder oder Fiu hesogen. — Wenn Ober- 



1) 8. J. F. s < Ii « .1 n c n b ■ r f , (;rüii.ilirli<- AlibantUuiix '^'»^ «tic üonati- und UocchiciUcbkeit de» II im 
inu<iknh>rhrtk Mph.iiMt. t..'i|>;^- 17'i7. D.r • i'„'< ntliche VetfMSST ISt Wolf VOtt WoIfcaStt, aabwaosa« 
b«r| (tcw Lehrcrj fugte nur dcu KachUng biiuu. 
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haupt, so findet man da« TTar kehrett heutzutage nur noeh in den Hindra wandernder 
Spielleute, in Dorfschenkeii uud bei landlichen Tänzen. 
Halb, Ofi^elterminaa, a. Halbirt» Stimmen. 

Hnlhrndrnz. ^. !I ii 1 b s ch 1 u s h, 

llalbe Applicttlur, s. Mesxa manica. * 
Halbe Note, die JfinMna, Zweiviertelnote s. NotenschriftD. 
Bftlbe PaoM, Butfiti^m^ dieFanae de^tfimmt« oder Zweiviertelnote« •.No- 
tenschrift E. 

Halber Kreis, C , in der Mensuralnotenschrift des 15. und Iii. Jahrhundert« das 
Zeichen des Tempus imyerfeetutn, der durch zwei Semibreves gemessenen lirevia. £in 
hineiageeeteter Punkt € » die iRr«la<»b (mnjor, p*rfieltijt seigt an» data im T^mpi« tm- 
perfedum die Semtbrevu perfecta d. h. durch drei Mi'nwiae su messen sei. Ist der Halb- 
kreis senkrecht durchstrichen , oder nach links offen 0, oder nacli recht«? offen aber 
mit einem Bruche daneben, dessen Zähler den ^«enuer zweimal enthält C Vt> ^^^^ si^it 
denen mit der Zahl 2, C 2, «o ist die Bewegung doppelt acbneU. Der link« offene oder 
der naeh leehtt offene aber dunihstridiene HalbkreU init dem Bruche '/i * aUo O */* 

Vi ; oder der rechts offene mit dem Bruche */, > C Vti desgleichen dernaoll links offene 
durchstrichene, zeigen Vervierfaehung der Schnelligkeit an. S. M en suralnoten - 
Schrift lA — D. — In der modernen Musik zeigt dieser Halbkreis, etwas umgestaltet« 

dem lateinischen Versalbuchstaben C- ähnlich, O (einfaches » schlechtes C, C timpU), 
den Vierrierteltakt, durbhetriehen , C harre, coupi, (ailU, itmiekit ital. «o^JuiB), 

den AUabrevetakt an. Er kommt nur noch in diesen brnden Gestalten vor, die llbrigen 
aind ausser Gebrauch, da wir keine Prolatio und Dtmmiitio mehr haben. 

Halber Schlag, die H&lfte des Zweibalbetaktes, die halbe Note oder Pause. 

Halber T«m, Halbton. Daa auf unseren Tasteninstrumenten durdi swm unmit- 
telbar ncbeneinandcrlief^ende Tasten (gleichviel ob beide Untertasten sind, oder ob die 
eine eine Unter-, die andere eine Obertaste istl gebildete Intervall. Also z.B. e — /, 
h — e, e—<*, f—g^. Es giebt zwei Arten des Halbtones, welche, da sie Ihrem Weaen, 
ihrer Entstehung nnd Grösse nach verschieden sind, auch in der N tirung und vom 
Sprachgebrauche unterschieden ^^ i nlen. 1) Der Halbton nimmt zwei verschiedene neben- 
einanderliegende Stufen des Liniensystemes ein, wie der diatonische Ualbton, um weU ^ 
eben die Ten und Septime der diatonieohen Durtonlmter kleiner ebd al« die Quart und * 
Octuv. InCdur also «— /, A— c; in A^dur c— ^•«l' etc. Dieser Halbton, des- 
sen Glieder, wennauch auf zwei Stufen, so doch so enge hejeinanderlietren, dass kein in 
der practischen Musik gebräuchliches InterTall dazwischengelegt wertlen kann, heisst 
mit dem Interrallennamen kleine Secund.-^ 2) Beide Glieder dei Halbtones liegen auf 
einer und derselben Stufe (Linie oder Zwischenraum), als deren chromatische Erhöhung 
oder Erniedrigung : c c'^, g y^, a <i- \ er hetsst übermässige Prime. Näheres über 
die kleine Secuud und übermäüsigu Prime s. Intervall und die gleichn. Art. Den diato- 
nischen, auf zwei Stufen liegenden Ualbton nennt man in der Canonik wie auch in der 
musikalischen Umgangssprache den grossen, den mi*t 1^ chromatischer Veränderung 
derselben Stufe entatehenden (nach dem System der sogenannten reinen diatonischen Ton- 
bestimmung das klebite in der Piaxis Torkommende InterraU) den kleinen Halb- 
ton; doch haben im gegenvlrtig alldn gebriuohlichen gleichschwebend temperirten 
System diese Benennungen ihre eigentliche Bedeutung verloren, denn in demselben ha- 
ben der grosse und kleine Ualbton vollkommen gleiche Grösse , ungeachtet sie in der 
Notenschrift versehioden erscheinen und in der That au^ dem Oehto als TeFsohiedenen 
Tonkreisen zugehorend sich darstellen, so dass also z. B. der (grosse) Halbton r — 
auch vom Gehör als einem andern Tonkreise angehörend aufgefasst wird als der (kleine) 
Halbton c c*, wenngleich beide enharmunisch zusammeafalleii. Die Grösse des Halbto- 
nes im temperirten System betrftgt, die Octav zu lüüO angenommen, 83% Octav, die «Wölf 
Halbtöne sind gleich '>^3^, . 12 = 1000 = der reinen Octav. Alle zwölf Halbtöne unserer 
temperirten Scala können deshalb als Qrundtöne der zwölf, an Toninhalt einander völlig 
gleichen, nur Ortlieh Yon «nender verschiedenen VerMtsungen der Dur- und Molltonart 
dienen. Im System der reinen diatonischen Tonleiter hingegen ist derUnti rf« I i l zwischen 
grossem und kleinem Halbton in Wirklichkeit vorhanden. Dies bcdart einer näheren 
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Erklärung. A. Der grosse Halbton ist in der diatonischen Tonleiter die Diffe- 
renz zwischen der reinen Quart und grossen Tert, und zwischen der Octav und grossen 
Septime, das von der dritten mit der vierten, und von der siebenten nüt der achten Stufe 
der Durscdagebildete Intervall e -f, h — c. Sein Zahlenrerhältniss wird gefunden, indem 
niiin die groMe Ten von der reinen Quart, oder die groese Septime von der reiben Octav 
abzieht t 

Vra der ruimi Qnart . • . c— / b 4 : 9 (laof. 41S) 
abgczogvn gVOM Vfift . « - « 3 4 : 5 (Log. 323) 

bleibt Ui«l «— / = 16 : !.'> (Loy. 93) 

Oiicr, %un der r«iurn UcUv . . c — C| s 2 : 1 (lOOU) 
•bt«ioten4IefnMN9e]itliM. «— * s S : t& <M7) 

blril.t h — e - Tfi~ 1^ (93) 

Beide*! crgiebt dasselbe ResulUif , nämliLh das Verhältnis« " (93) für den grossen hal- 
ben Tun. //. Der kleine Halb tun. Weidtii mit der diatonischen Tonleiter eine» 

Omndtones solche Töne vermischt, welche der Leiter eines andern Grundtonei angehö- 
ren, Z. H. die Stufen der Scula € d ^ f (J <i fi c nüt den St\ifen der Seal a von Joder 
nAmlich mit den Tönen f* g* etc., so entsteht eine diatonisch-chromatische Tonfolge, 
und in den nuimidbr neh bUdoiden Halbtönen e — e*, d — etc. zeigt sich dasjenige In« 
tenrall, welches man, weil sein Verhältniss kleiner ist als das dea groaaen Halbtone«, den 
kleinen Halbton nennt. Jiieaer kleine Halbton iat die Diffinrens iwieq^en der kleinen und 
grossen Tera. Also 

von «Ur froHcn Ter» . . . c - • = 5 : 4 (322) 
Ah^iogcndieMciaeXm ctf^e = 5 : o (2ii:i) 

bWbt c — c* = 2.5 : 21 (.'.«) 

ab das Verh&ltniss des kleinen Halbtones. Die Benennung halber Ton oder Halbton 

ttberhaupt scbreibt sieh daher, \veil das Verhältniss des kleinen halben Tones mit dem 

des grossen zusammenaddirt, als Resultat den gansen Ton, und zwar den kldnen ganien 

Ton «% (152) ergiebtJ 

Dar froM* Halbton. s \% i 1$ (9S) 
aad der Ucias Halbtea s ttjS« (M) 

~ie W 

geben twaimMn .... 4Qe i SM 

4| 

de« kldara fuumVMi tO t • (Iftl) 

FOft man den kleinen h»l)Mii 'l'><n ^v^^ iV.i) jMer SMlfe der dIaCOBiscIhen Tonleitrr auf- oder «bvirts 
kiaui, M eoteMit die «hroeiAtiach e Tonlritet: ««idiäf «/«le., «dar • d^ d«^ e/^^ § etfl. Fa|t bu 
Ihn Jeder Stafe suf- n a d »bwkrte Mniu, «o rrgl«bt dJ«m Verfeluen die Belbe von 32 Ttinen fnaerhelb deeOctav, 

HvpU'hc ITI.111 (• II h a r m o n i s r Ii <■ Tnulinlcr in iitit : c J ti^ « i-tr. Woiwi ili.' i-iiui liirn Smff n il. r il::ili>- 

nUclirri Tonlpitcr tiniunl. r gleich, uatl «war Ut>|>(«?h «o groM waren als der clu^elvgU' Ton " ji, W würden, wie 
dies in d«r enharmoniachm 9eala der gleich«chwebendcn TtmpnttUa ia der Tb«t elsttSlidei, enob In der dlsfeiH 
■iadl-enlwraioiliaBaetl Xlooleilnr allo md ^Jt6w in der Mitte Jeder Stufe luMmUMmfallen. Wefcu venchie- 
doer Orfieee der dkitaabehen Stnfaa hS diene» aber nicht der Fall, condern es ateUen aleh Oifferraien ein, die 
•Ofienanuten enhannaui«ohen Intervalle. 

Kehren wir noch einmal sum grossen Halbton zurück, um da* Intervall sn finden, 
um welches er grösser ist als der kleine Ualbton. M'enn wir 

nam fromm Ualbton iti : i& (U3) 

•bdsben den UdiMB Halbton M t » ( ») 

64 75 
32 30 

3] 

bleibt Ree« 1» : 1» (34) 

IMeaea kleine Intervall "*/,te (34), veMes mit dem kleinen Halbtone susammen den 

grofi^^cn Halljton ausmacht, luisst die Grosse Diesls. Ferner erweist sich der grosse 
Ualbton als aus zwei anderen kleinen , nur bei Berechnung von Tonverhältnisseu vor- 
kommenden Intervallen bestehend, nAmlich aus dem kleinen Limma ,Lug. 77, 
grosser ganser Ton — grosser halber Ton] und dem Diaschi sma ^^Vsssn 0^» *^ticb 
kleinen Comma genannt, m grosse Dieais — grosses Comma). Addirt man 
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•obtAHBMBltatdCTfraMgaBMTHi s I« : t& (f>3) 

Eine Ucbcrsicht der Intervalle mit ihrem Inhalt aa protien und kleinen gsnien und hal- 
ben Tönen 8. O a n z e r T o n. 

Halblrte Stimmen, Orgelteminun o) für nicht durch die ganie ClaTiatur aondem 
nur durch die oheren Oetaven gehende Stimmen, als Cornett, auch Oboe und tuweilcn 

Trompete 8 Fuss. b] Der Ausdruck halb hat aber auch die Rodeiitung von 4-fa»- 

sig, als der H&lfte des Normalmaasscs b-fflssig. Halbprincipal, ein l'rincipal 4 Fuss. 

Halbmond, türkischer Halbmond, Schellenbaun. KHnglnstrament der 
Militair- (Janitschari-n-; Musik , halbmondförmig aus Messingblech gearbeitet, an den 
beiden llörncni mit Kosssclnveifcn aufgeputzt. An der untern Kivnte des Halbmondes 
hängen viele Glückchen, welche ein kindisches Geklingel machen, wenn man die Stange, 
worauf das Inatmment hoeh getragen urird, aehflttelt. 

Ilnihprinrfpal, tine Principal- oder Octavstimmc iFuss, s. Halbirtc Stimmen b. 

ÜMibischlutis, Ualbcaden z. Ein unvollkommener Tonschluss, der auf verschie- 
dene Art gebildet wird. Die 1) grundlegliche harmonische Formel desselben ist I — V, 
d. h. die Folge des Dominantdreiklanges auf den tonisehen Drdldang (Beisp. 1 o) . Er 
besteht also aus den nilmliolien Akkorden wie der Ganzschluss , nur dass ihre Ordnunj^ 
umgekehrt, daher auch die Wixkung hinsichts der Entschiedenheit des Abschlusses eine 
andere itt. Der Gantschluss, die Auflösung des Dondnantdrriklanges in den tonischen 
Dreiklang als letzten Akkord, schliesst vollständig ab, ohne eine weitere Tunfolge lu 
fordern ; der Ilalbschluss hingegen kann eigentlich nur einen Kuhepunkt der Tonbewe- 
gung bilden, indem er nicht vollkommen abschliesst, sondern eine weitere Folge voraus» 
■etat, demnach denn aucli wesentlich alt Perioden- undTheilsehlusi dient. Nur im kireh* 
liehen Stil sind zwei weiter unten zu erklärende Arten des Halbschlusscs (der Phrygische 
und der Plaijalschluss^ auch als letzter Schluss der Tonstticke sehr gewöhnlich. — Das 
VerhältnisH der beiden Akkorde des Ualbachlusses zur Accentordnung betreffend, ist zu 
bemerken , daas eigentlich , dem Oansiehluaae entgegengesetit, der tonische Dreiklaag 
auf accentloseni und der Dominantdreiklang auf acccntuirtem Taktglicde zu stehen kom- 
men soll, wie die BeLspiele 1 a zeigen. Doch wird von dieser (.)rdnung sehr häufig abge- 
wichen, der tonische Dreiklang ebensogut auf ein accentuirtes wie der Dominantdrei- 
klang auf dn acce nt loaea, oder beide Akkofde auf acoentuirte Takttheile geaetsti 
Beiap. 1 b. 



1 a 



ci 



CI 





»1 Ol V 




I) Von «lii'!>(>r HallK-adenx in Moll, die etwas SchwermQUiifM uiul Trauriges bat, und derrn Onindstimine 
»ns dein Tonr a m .Im Too • «der, oacb d«r SolnintlaoMpnebe, mm dem laiaam aicb bawegt, M das Sprtleh- 
wurt hergvkoniiu' Ii: Et wird »af ein Lami ]ilaa«el*nf«a, wwkbficbennivlel bedeutet als: Ee vitd 
ein trabee Bode ii«lunca. 
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Man bildet den HalbschluM nun noch auf andere Art, indem der Dominantakkord als 
letster Akkord bdbehaltflii , der tonische Drdklangr ktngegen duieh andere Akkorde, 

•welche thoils leitcreigcn, theils als chromatische Veranderunj!:on ieitereigener Akkorde 
oder kurz durchgehend modulircnde Harmonien anzusehen sind, ersetzt irird. An die 
Stelle det tonischen Drciklan<?es können treten ; ä) der Dreiklang der vierten Stufe, fer* 
ner der Sext- und Quintsextakkord auf derselben Tonstufe, alle drei in Moll mit kleiner, 
in Dur mit grosser auch niil kleiner Terz (Beisp. 2 abc). Am häiifi>;ston wird diese 
Halbcadenz in Moll mit dem Sextakkord oder Terzquartakkord auf der sechsten Tonstufe 
gebildet, wob^ im strengen älteren Stil der Sext- oder Tenqoartakkord nur die gros«« 
Sext, im freieren modernen audi die alterirte flbeniliMige StXt bei «eh hM (Beltp. i d«). 
Man pflegt diese Arides Ilalhschlussoa den phrygischcn Tonschluss zu nennen, 
weil er ursprünglich der phrygisclieu Tonart auf £ angehört und hier auch um Ende der 
Tonstacke gebmudit worden musste, da diese Tonart keinen Tollkoninieneren Schlnss 
hatte. Denn indem ihr die zur Herstellung des Dominantakkordes 'II I)^ nolhwen- 
dige grosse Secund und öeptime fehlten, die Verwandlung von F und D in I'^ und 
aber die Natur der Tonart entstellt haben wflrde, musste sie eines vollkommenen Oani» 
sehlosses durch dun Dominantakkord ermangeln. Man konnte also nur einen Halbsciiluss 
bilden , utid dieses geschah durch Verbindung des tonischen Drciklanges mit dem die 
beiden letzten Töne der auf- und absteigenden phrygischen Leiter {F und Dj enthalten- 
den Akkorde D F A, wobei man aber den tonisehen Dreiklang nicht als einen MoU«- son- 
dern als eiuen Durdffliklang darstellte. Indem die phrygische Tonart zur &olischen in 
sehr nahen Ikztelmngen stand, und man aus dieser in jene auch durch den soeben be- 
sehriebenen liaibschluss UFA — E O'^ H auswich, wandte man diesen eigentlich phrj'- 
gischen Tonsehluss auch in der Tonart A moU an, and imc ebensowohl als letzten Sdilusa 
der TonstOcke, wie im Verlaufe derselben* V 

1 (t . b 





b) Der Uuintsextakkord auf der erhöhten vierten Tonstufe, als chromatische Veränderung 
des unter 1 a (Beisp. 2 e) erwähnten Quintsextakkordes, in Dur und Moll gebräuehlich 
(Beisp. S a) . Und der Septimenakkord auf der erhöhtök vieEten Tonstufe, in Dur mit 
kiemer, in MoU mit verminderter Septime (Beisp. 3 b)t 

3 a b 




C 



T 
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3) Bine von den vorangehenden abweichende, namenllich in kirchlichen Tonftätzen auch 
alt EadwhluBt Mhr gdiiinciiKeli« Fomiel de« Halbachlunes »t der mit der QaMrt ipebfl- 

dete PI a tr iiN ch 1 u s s \irl. Martini, sat/f/. del Contr.l. I**;. Seine Formt-l heiRstlV— I; 
demnach int zwar nicht der Doniinantakkord «oiHlorn der tonische 1 h-fiklang der letzte 
9^1uRMakkord, doch wird er niciit wie beim Ganzüchluss durch den Duminanlukkurd sun« 
dem durch den Uaterdouänantokkord, an deMen Stelle mitunter auch ein Qnintoextak- 
kord auf der vierlen Tonstufe zu treten [»fle^'t , ein<,'ef[ihrt. Der Dreiklani,' der vierten 
Stufe, sowie auch der ihn vertretende Quintnextakkord , iiabcn inMoll stets die kleine, 
lilMiHde'die groRne fBcisp. 4 h) ; in ]3ur, auf Grund der Vcrminchung der Dur- und Moll- 
tonart f,'lp!( lu 1 Stufr. Mnvoiil die grosse als die kleine Terz. Doch pfiegt in MqU der to* 
BiBche SehlusjHÜikord sehr h&ufig ein Durakkord su sein (Üeisp. 4 a — g) t 

1 <i (' dur. fi r d A moll. f 




m 




Jbl Betreff der Auflösung des Quintsextakkordes unter 4 c/, ist lu erinnern, dasa man 
diesen Akkorrl iiiclit cii^ontlieh als einen Septimenakkord, sondern als einen Dreiklang 
der vierten btufe, und »eine Öext nur als hinzugefüglen Ton, der entweder zugleich mit 
der Hannonie oder alt melodisck durchstehend (4 ^} auftreten kann, aniuiehen hat. 
Rameau benannte diesen Quintsextakkord aucli ganz richtig Accord de sixte ajoutee 
s. daselbst , und in diesem Sinne ist nicht, wie beim {jewöhnliehen Quintsextakkord, seine 
Quint die Dissonanz, denn sie ist einfache Akkordquint, nicht umgekehrte Septime ; son- 
dern die hinsttgekommene Sext, die auch in Beisp. 4 c / ^ anfwirto ^ch auflöet, wfih« 
rend das wirklich akkordeigene Intervall, die Quint, lie^^en bleibt. Es ist dalier garnicht 
nöthig, diesen }lall)schluss mit dem (Juint^^i-xtakkorde, der nnseheinend unr 'tjelranssigen 
Verwendung des Icuteren wegen, irregulären Huibschluss zu nennen, wie einzelne 
TlMoretiker thun ; denn die 8«Kt ab mitderAkkordquitttiueaainienkUngend gebrauchte, 
eigentlich melodische (durchgehende) Dissonanz betrachtet, hat die Auflösung ganiichts 
Irreguläres. — Uebrigcns gebrauchen schon die Alleren Meister den l'lagalschlust eben- 
sogut in der authentischen wie in der plugalischen Oetav (Martini, a. a. O.). 

Oft tritt der Fall ein, da» der Eineehnitt oder Ruhepunkt emer Halbcadens durch 
beeondcrcn Xachdruck hervorgehoben werden soll ; dies geschieht dann durch eine mit 
der Cäsur der Ilalbcadenz verbundene Fermate Beisp. 5 «). Steht der auf die Fermate 
folgende Satz in sehr naher Heziehung zum vorangegangenen, so pflegt man wohl, um 
den Zaeanmenhaag beider Sitse tonlieh doch noch deutlicher bemerkbar zu machen, 
dem auf der Cäsur stehenden Dominantrikkord der Halbeadenz die kleine Septime beizu- 
geben, indem die Diasonana noch dringlicher auf etwas Nachfolgendes hinweist (lieisp. 5 b)t 



5 a 
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Halbvtolon. der. deutsche Ilass, 8. daselbtt. 

Ilalbwi'rk, älieicr Ur>,'eItermiiiuH, ein Werk mit Prindpftl 8 und üctav 4 Fun im 

Httuptmanual ; hcisst auch A eq u al - P r in ci p ;i 1 w e r k. 

IIaIIvIiiJa, Allvluja ^tw. Hebt', »tjnod nwJfuhiU! yaitdiuui, Anijeloruvi videlicel et 
hominum, »ignifie»t potiiu quam «eprtmat«} txpUt. Laudate Dominum, Lobet den 
Herrn;, der an festlichen Tagen unmittelbar auf chis (Jradunle in der Messe folj^cndc Ju- 
helg^t^mg, schon bei Ueu Juden am PaHsubfeste in gottesdienstUchem Gebrauche, und aus 
der Kirche lu JeruMlem in die lateinische aufgenommen. Seit dem 5. Jabrh. aber war 
esOebraudi, das Ualleluja nicht zu allen Zeiten dea Kirchenjahres su aingcn; zuerst 
wnivlf P"' 7.n Anf.inj^ diT Fasten, kurz nachher vom Sonntnfjo Svptuagpsimaf tInü;e«teHt 
und unter biieb wahrend der gauxea Fastecuseit ; solange diese dauerte, nahm der Tracttu, 
ein Gesang von emster trauriger Melodie dber Psalmenverse, seine Stelle ein. Auf dem 
tet/teu Vocale des Halleluja in der Messe wurde ein Neunia gesungen, ein entweder vor- 
geschriebenp*; oder auch vom Sänger aus der Pliunlasie gegebenes und aus verschiedenen 
Wendungen der ürundmeiodie des Ualleluja beHtcbendes Melisma von grösserer udcr 
geringerer Ausdehnung, welches einen feierliehen Jubel ausdrOckte (daher aueb Jubilus 
oder Cantus Jubilus genannt), die hohe Oefühlsstimmung unmittelbar in Tönen kund- 
gebend, ohne der Worte XU bedürfen. {•>Dum vito psalliiiiH.t Alleiuia , j'itbüamu» magis 
qnam canitnus» , üagt ein alter Schriftsteller.) Im 9. Jahrb. oder schon früher legte man 
den Neumen des Alleluja Teite unter, woraus die Bequens (s. daselbst) oder Prosa 
entstanden ist. 

Hüls, der Uli solchen Saiteninstrumenten, deren Saiten durch Aufsetzen der Finger 
verküTSt werden, am oberen Ende des Resonanskörpers swiseben Decke und Boden an- 
gesetzte starke Stab von Ahornholz, welcher den Wirbelkasten mit dem Resonanzkörper 
verbindet; ferner sowohl zum Festhalten des Instrumentes mit der linken Hand, deren 
langer die Saiten längen bestimmen, als auch dem GriH'brette zur Unterlage zu dienen hat. 
Einiges Nähere unter 0 e i g e A c (//. 

Ilammerclavlcr, das Pianolbrte, s. daselbst; Einriclitang des Hamtnerwerkes 
ebendas. 5. 

Uauakibch, ein mährischer Tan«, im '/»-Takt mit der Polonaise ähnlicher Aceent- 
rttdcung, aber yon schnellerer Bewegung. 

Hand, harmonische oder guidoniscbe, s. O'u idonisohe Hand. 
HandbasHl, ». Fn*rf»ttire!£re. 

llnndHtücke, Handsachen, vorzugsweise 2ur technischen Uebung dienende 
Stücke far Instrumente, Etttden. 

llaiTc . \\7\\.Arpa, ITiirpa, franz. TTnrpc. Allgemein boknnntos Saiteninstru- 
ment, dessen Saiten mit den Fingern gerissen oder geschnellt werden. Die ältere Art der 
Harfe hat ein vierkantiges Resonanscorpus, aas Resonsnsdeeke und »Boden, welche ver- 
mittelst zweier Seitenwände oder Zargen verbunden sind, bestehend. Das Corpus erwei- 
tert sich allmälig von oben nach unten, der zunehmend»'n Saitenlänge gemfl«^. so dass e«» 
also am betestigungspunkte der kürzesten Saite am engsten, an dem der längsten Saite 
am weitesten ist. Nach der neueren Bauart fertigt man das Corpus nicht mehr vierkan- 
tig, sondern nur die Resonanzdecke ist flach geblieben, Boden und Seitenwändc aber 
werden durch eine hallirund gewölbte Kastcn?!ar«re ersetzt ; die Höhe des fjanzen Keso- 
nanzkörpcrs beträgt etwa 5 bis 5'/, Fuss. Die Harfe ist mit Darmsaiten belogen ; in der 
Mitte des Sangbodens ist der LSnge nach eine schmale und ddnne L^ste von hartem 
llolzc, worin T.ncher zum Einhängen der Saiten gebohrt sind, beft\stlgt. In das eine 
Ende der .Saiten wird ein Knoten £reknüpft und in das Einh&ngeloch hineingesteckt, die- 
ses darauf durch einen kleinen hölzernen , oben mit einem Köpfchen versehenen Zspfen , 
(Patrone genannt) verspundet. An dats obere schmale Ende des Corpus seut im spi- 
tzen Winkel der Hals an t er ist sehlanirtnförniig gebogen, am Ansatzpunkte etwa '■^ Zoll, 
am enigejitengesetztea Ende etwa 5 Zoll breit und I */« — 2 Zoll dick. In ihm haften die 
Stimmuägel, um welche die Saiten geschlungen sind und durch deren Umdrehung mittels 
des Stimmbammers sie ge.stimmt werden. Damit der Hals der bedeutenden Zuglast der 
swischen ihm und dem Resonanzkörper nusge.spannten Saiten hinl.liiglichen Widerstand 
su leisten vermöge und nicht sich biege oder abbreche, wird er durch einen zwischen sein 
iusserstes Ende und den Fuss des Instrumontes «ingesotiten Trfiger, der m& dar netteren 
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Hftrfe stet« säulenartig, aa der älteien auch in gebugeiier Form gearbeitet ist, gestützt; 
Kesonanzkörper, Hals und Trfiger geben ihr die Fora eines Dmeckes, dessen liDgster 
ScliL'iikel der Träger ist. Gespielt wird nie im Sit /er der Spieler hält sie, den Itcsnn:\n3!- 
kasteu gegen die Brust genest , zwischen den Knieen und Armen, während die rechte 
Hand wesentlich in den höheren, die linke hauptsiehlich hi den tieferen I,agcn beschSf- 
tigt ist. l)er AnibitUS nmfasste bereits in früherer Zeit fünf Octaven, vom j^rossen C bis 
zum drei^estrichenen c oder d, doch nur nach der diiitonisclu-n Stalii. Dir fur einr voll- 
ständige chromatische Leiter von solchem Umfange erforderliche Menge der Saiten würde 
eine beiweitem grftssera Brdte, als der etwa ntir ttt Par. Zoll betragende Raum, welchen 
die Harfe dafür hat, beanspruchen, oder viel zu gedrängt neben einander zu liegen kom« 
mm. wodurcli in beiden Fallen das Spie! sehr erschwert oder geradezu unmöglich wer- 
den müHnte. Pfranger's (Arzt in Üchleusingcnj fünfoctavige chromatische Ilarfe 
(1804), an weleber er ^e Saiten fflr die Küb- und OanatAne durch andere Farben, und 
dadurch dass er jene tiefer lef^te als diese, zu unterscheiden versuchte, Imt deshalb 
keine Nachahmung gefunden. Daher musstc die alte Harfe, die man übrigens auch heut- 
nitage nodh in den Händen aller Spielleute geringerer Klasse sieht, nicht nnr jedesmal 
naah der Tonart , aus welcher gespielt werden sollte, vorher eingestimmt, sondern Ca 
mu«<5te auch für die im Verlaufe des Tonstütkes vorkommende]! Halbtonserh<ihuns'cn 
der klingende Theii der diatonischen Saiten jedesmal verkürzt werden. Anfangs g^eschah 
dieaee duroh blosses AndiHekeii derselben durc^ einen Finger an den Hals $ bereits gegen 
das Ende des 1 7. Jahrh. aber worden von Tjrroler Künstlern kleine drehbare Scheiben 
mit Häckchen, welche die nöthigen Verkürzungen schneller und sicherer bewirkten, am 
Halse des Instrumentes angebracht, und zwar nach und nach zwischen c — d, / — g und 
9 — «» wodurch die chromatischen Töne c^f, d^^ ^ und ermOgUcht wurden. Spft- 
ter gab man jeder Saite ein solches IlJlckcheii und bestimmte mittels dersellien vordem 
Spielen die Tonart. Allerdings konnte ein beständiges Keguliren derselben bei Modu- 
lation audi während des Spieles nicht unterbleiben, und zwar musste solches mittele der 
Hinde geschehen, so da^s diese doppelt beschäftigt waren, und die Harfe in Betug auf 
modulirende^ Spiel sehr schwierig zu behandeln und doch in sehr engn Grenzen gewissen 
bliebe bis ein deutscher Künstler su Donauwörth, mit Namen Hochbrucker, um das 
Jahr 1720 diese Unvollkommenheiten wenigstens grossentheils beseitigte und die Harfb 
auch für ein Solospiel höherer Art sowie für das Orchester brauchbar machte, indem er, 
durch Erfindung des redulmechanismus, das Geschäft des chromatischen Erhöhens der 
diatonischen Töne den Füssen des Spielers übertrug. Hochbrücke r's Pedalharfe 
steht in S^^ d. h. sie giebt ohne Anwendung der Pedale die diatonische Bl^ dur Tonlei- 
ter, und hat einen Umfang von fünf Octaven und einer Sext, nämlich von F^ ^f/, . Am 
Fusse des Instrumentes sind sieben Pedale angebracht, von denen jedes beliebig einzeln 
oder mit mehreren oder allen übrigen zusammen, mittels der Füsse niedergetreten und in 
dieser Lage festgehängt werden kann. Die Pedale wirken auf Züge, welche durch den 
hohlen Träfjer nach dem Halse hin laufen und daselhst durcli Winkelhebel und eine 
weitere Schifuenvorrichtung die Scheiben mit den Uäckchen so umdrehen, da^s letztere 
feit an die l^ten sieh legen und ihren klingenden Theil um soviel verktUrsen , als snr 
Halbtonserhöhung erforderlich ist. Jeder diatonische Ton der Octav hat ein Pedal» die- 
ses Pedal erhöht aber den Ton nicht an einer einzigen Stelle, sondern durch den ganzen 
tmlaiig des Instrumentes; also durch das Niederbewegen des dem l'one angehörigeu 
Pedalea werden almmtliehe F innerhalb des ganzen Ambitua in verwandelt, die 
Harfe wird anfj;enommcn aus Cdur nach Gdur umgestimmt. Mit Hülfe der sieben (an- 
fangs waren nur fünf) Pedale kann man nunmehr beliebig in allen Tonarten moduliren ; 
manches bleibt allerdings noch immer unausführbar , denn auch selbst in gemässigtem 
Tempo kann der Pedalwechscl nicht Hclmell genug geschehen, um vielfache chronMtiaehe 
Veränderungen hinlänglich rasch zu bewirken. Eine fernere Vervollkommnung dieser an 
sich vortretf liehen Erfindung Hochbrucker's stand daher noch zu erwarten, und 
wurde dem Instrumente auch durch den berühmten Instrumentenbauer Erh a r d , einen 
Deutschen in Paris, um 1820 su Theil, indem dieser die doppelte Pedalnkkung 'double 
ntouvement) erfand. Die Erhard'sche Doppelpedalharfe steht in und Imt einen 
Umfang von C\ —J% » also von beinahe sechs und einer halben Octav. Gleich der Hoch- 
brnek er 'sehen einfechen Pedalharfe ist auch aie n&t aiebok Pedalen versehen » deren 
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jodeR jedoeh nidit nuT um eine, soadeni um bw« Stufen niederbew^ werden kaiin» wo* 
durch der Spieler einun jeden diatoniHchcn Ton beliebig um ( iiu u oder zwei Halbtone zu 
erhöhen vermag. Durch die sieben ersten Erhfthimprcn ^vinl dir Sraln von nach und 
nach in die von V^, -'l?, -Ei', i/, F und t', und durch die abermaiige zweite HUckung 
in Ot D, E, M, und C verwandelt. Selinelle chromatiBehe Tonfelgen sind ftUer" 
dings auch auf dicRcr Doppelpedalharfe unausführbar ; im übrigen aber steht ihr eine .«»ehr 
umfönglichf Technik zu Gebote. Denn alle Akkorde, sowohl mit gleichzeitig angeschla- 
genen Intervallen als auch — dem Wesen des Instrumeutes durchaus eigen — arpeggiri 
(Ton HarjMt Arpa*), lausen «eh gut herausbringen, wenn aie nicht gar xu schnell srech- 
stlii'Uii vcrffhiedoncn Tonrirtrni nn£;r'h<'\ion ; ühof^tengen sie den Umfang einer Octav, so 
werden sie an beide Hände vertheilt. Der Triller ist möglich, aber nur in den höheren 
Tonlagen von guter Wirkung, schnelle Wiederholungen desselben Tones sind wohlkUa- 
gend. Flageolettöne erhält man, indem dii- Suite mit dem unteren weichen Theile der 
Hand in der Mitte leicht berührt und mit dem Daumen und Zeigefitipcr der n;lmlichen 
Uand gerissen wird. Der Nachklang, an sich übrigens unbedeutend, kann durch sanftes 
Auflegen der Hand auf die Saiten gedimpft werden. Uebrigeas hat dieses in vieler Hm- 
dcht wahrhaft edle Instrument neuerdings sowohl im Solospiele wie im Orchester emeuete 
Pflege trefunden ; doch trifft man die Huifc im Orchester nur Helten an, Kostspieligkeit 
und grosse Schwierigkeit der Behandlung verhindern überhaupt iure allgemeine Verbrei- 
tung. Auch kann man nicht etwa sagen, dass ihr Mangel im Orchester sonderlich fühl- 
bar würde, denn sie vermischt sich fast ebenso schwer mit den übrigen Instrumenten wie 
das Ciavier, und ist nur zu wenigen besonderen Etfecten dienlich. Als Solo- und Begleit- 
instrument zum Gesänge aber muss man bedauern, dass ihrem ausgedehnteren Gebrauche 
so wesentliche Hindernisse sich in den ^^'^eg stellen. — Neben den beiden durchgreifenden 
Vervollkommnungen durch IToi hb rucker und Erhard, sind wenigstens nocli •'Aci 
Ültere aber weniger erhebiiciie Versuche zur Verbesserung im Einzelnen, zu erwähnen. 
So wurde im Jahre 1T83 von Casin eau , einem Harfienisten su Paris, eine PedalTorri«^* . 
tung für Forte und 2V<i«o angebracht, welche den Beifall der Akademie der Wissenschaf- 
ten erhielt. Ein anderer ehtnfull!* viele Jahre zu Paris Übender Harfenist, J. I?. Krump- 
holz, ein Böhme von Geburt, vervollkommnete Casineau's Idee, indem er ein dop- 
peltes Pedal erfand ; nach Gerber (Tonkttnstlerlexikon) dffnete das eine nach und nach 
gewisse Klappen, wodurch der Ton allmäli;; bis mm ff anwuchs, verlängert und lA wel« 
lennTtigc Bewegung irebracht werden konnte. Das andere bedeckte die stärkeren Saiten 
allmälig mit einem Streifen BüffuUeder, die schwächereu mit einem seidenen Bande, wo- 
durch die Kraft der Saitenschwingungen gehemmt und der Ton durch nnmerhlidie Ab- 
stufungen vom / bis iwm Snkorzitndo gedämpft wurde. In seinem XIV. Sonatonwerko 
betiudet sich ein ausfuhrlicher Bericht darüber. — Eine von Luca Antonio Kusta- 
chio (um 160« KSmmerer des Papstes Paul V.) erfundene dreichörig bezogene Harfe 

hat keine weitere Verbreitung gefunden. Nicht jiur die allerersten Grundelementc 

sondeni bereits eine gewisse Entwick. lunir der Harfe datircn in die allerältesten Zeiten 
zurück, aui denen wij- überhaupt Nachrichten von Instrumenten haben. Dass die alten 
A^pter bereits Harfen von schönem Baue besaascn, geht aus aufgefundenen Abbildun- 
gen auf Denkni ilern aus den frühesten Perioden ägyptischer Kunst hervor. Ueber die 
dreizehivsailige thelianische Harfe, von welcher man eine Abhildun.ir auf einem Sar- 
kophage beiTheben entdeckt hat, kann man den Brief von J ames Bruce an Bur- 
ne y, in dessen Geschichte der Musik*) nachlesen. Ungeachtet der schflnen Verhiltniste 
ihrer Form, erregt .illtnliii^-; der Umstand, ilas*! ihr das Vorderholz 'der Tränier zwischen 
HaU und I'uss de» llesonanzkörj^ers; fehlt, Bedenken, denn unmöglich konnte der frei 
auslaufende Hals einer ffSr einen kräftigen Klang hinlänglichen Saitenspannung Wider- 
stand leisten. Eine der thebanischen ähnliche und jedenfalls wenij^stens insofern, als sie 
den jener fehleiulcn Träger hat, vollkommenere Harfe mit \ '^ Saiten ist /.u Pt u I c> nuils in 
C > r e n a i c u im Basrelief dargestellt. Bekannt iat ferner, das« die alten i uden Harfen 
und harfenartige Instrumente hatten, derra ale bei xeljgiMan imd andw«» FeatlichkdS«» 
sieh bedienten i später finden wir sie bei gallischen, hochichottisehen und deulaehaB 

1) Uu C»af c {(Hut*, ad Strift. mtd. Lat.) Uitrt dsn Namen Arpa roo riiMin aUitaliaBiMben Valfcr, dl« 
Arpuwr litr, de» et lUe Biaadiut des butraoMnUS uiidiwibt. — 2) I. SUt. 
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Sftngern , hei den kt-llisclion und «cnndinavistlu ii lianlon. .\bl)il'liiti;;pn frnnzn«isrhor 
Harfen aus dem Jahrb. haben 25, vom Ende des IS. Jahrh. M Saiten in einem Um- 
fimge roaSi - th- Die irlAndische Hftrffl bmehreibt PrAtorins i Si/,<i,ii}ma TL. 
96) ab.ein Instnimont TOn zioinlicIiLT WOIkomnimhcit und »aus der masscn lichliclior 
Resonanz^. Xuili seiner AhbiUlunt,' hatli- sio einen nnch unten Inn solir <t;irk iti dio 
UroLtv wachsenden ^^chailka^Uu und war mit \'S ziemlich starken Me$i»iitgsaiti.'n be^u^uu. 

IVSger ist nicht gerade, tondem attra* naeh ausien gewölbt. Ferner erklirt er die 
■>G r o s « d o p p e Ib H r f i' " Ifnrpa dopptn] mit volUtinidtf^cm, das canzo 1 )reitHk unsfülUn- 
den, auf beiden Seiten mit Steigen versebenen lie^onan/boden. Ibr I nituti^' (n'tit von (' 
bis Cg mit allen Semitonien, deren Sailen dem Kcsonauzboden el\v;ui näher lio>;( ii als die 
der diatomechen Töne. Auf der linken Seite des Instrumentes befinden sich die tieferen 
Saiten von C- ff,, auf der reclifen die hüheren von // r^, wnhyi die von // - yf auf beiden 
Seiktn sich wicdurbulen. Sit) mu«s schon langts g^ans ausser Gebrauch gekommen sein. — 
XMftSpits-, Zwitseher- oder Flügelharfe, .i 1 panetta, Hatfenet, warmit 
tl|l^ Reihen Drathsaiten bezogen, die durcli einen (U)p]»elten Ue-ionanzboden tretrennt 
wurden. Auf der reebtcn Seite befinden "^ii b ebcnfiilh die luibi ren Stiilil- . auf (b'r lin- 
ken die tieferen ^Messiug-J Sailen. Ueim Spielen wird sie auf einen Ti*ch oder anderes 
Ctestell geeeCst. Der Ton gleicht dem der Zither; mannigCftoher UnvoUkommenheiten 

ire^ i i * ganz in Ver^es>>eiib( it ^'eiatheu. 
ilarii'iihnsM. s. A 1 b c r t i s e h e r II a s s. 

Harfenrlavier. eine veraltete Art Chivier, mit Ibirmsaitcji iK-roeen. 

llarfcnct. Spitz-, Zwitsc! , r I ü e ! Ii a r fe , s. Harfe l'nde des Art.), 

llniTeiiprillcipal , »-ine Vrincipahtimiue der Or-fel , wahrselu initeb von etwas 
schnarrendem Klange. Prätorius nennt sie Üynlaymu W. Mii, doch uiiue uiihere Be- 
leiohnuni; dor Orftsse und Klangfarbe. 

ll»rlVnrcsal, ein K<)ln \> < rk in der Orgel, zur Oattung der Regale {s. daselbst] ge* 
hörend. Es scbeint zu !'»- tmd *«-Fusston v<ii gekommen ?.n «ein. 

llarfi'U£U$, eine mechanische Vorrichtung zur Vuraudciun^'' de« Klangt au den 
ftllmen CSaviersatteninstrumenten. Durch einen Registerzug wurden kleine messingene 
Häckehen in Bewej.,'uni; gesetzt, weltbe xieb unten an die Saiten lei,'teii und eiTien etwas 
schnarrenden Klang, welcher den Klang der Harle nachahmen sollte, bewirkten. Instru- 
mente mit die?ier Vorrichtung werden aoeh Arptchord genannt. Anfangs des 17. Jahrh. 
ist sie schon in Cjebruueii [gewesen. 

llarmntioH, ein daclyUscher Nomos der alten Griechen , vom älteren Olympai 
au« Phrygien erfunden. 

HarmodfoOf ein Lied, welches die Athemenser dem Harmodiua zu Ehren san* 
gen, weil er sie vom Joche der I'isistratiden befreit hatte. 

Ilarnioiiu-ello . ein tre^^en J'bule (b's vot ieren Jahrli. vom 1 )rssa'.iis( ben Kainmev- 
uutaikuü Iii ach uff, geschicktem V iuloncelliätcu und mccliuni^ehcm Kunätler, crfundencH 
itioloneellartiges Bogeninstrument. ist mit 5 DarmsMten unJ unter diesen mit 
10 Drallisaiten Ije/o^^en . welclie letzteren je<ir)rli ni ' ' r /um Mi tklinirfn vorhanden 
sind, sondern aucli aufeituun bi"^oiuler(;n t.iritft>rett(.' für sieb t:espie!t ^^t.■r^len l^'lntun. 

llai'tnoilici, llaimuuiker, üeiuiiaie der Aniiunger des A r i i l o x t n u >! , welche, 
im-Oegensatce ZU den Canottici genannten Anbfingern des Pythagoras, bei Beurthei- 

lun^r der Totiverhält uissf dem ()eli<>re den Vorran'-; vor der IUm hniiiiLr cini aunileii. J'J 
^Hiquitkm rylhagmae placUu addtcU erant, vocabwutttr Vanontei , ijuuU Jluaüuf sonos 
ad-Jhr«portwH<» Kive rationis Canonem riffidi examiiMrtHi. Qtti rero AriatöXMnm sequehaw 
für, II a nwnt i I i . ij<in'l (un ihiis in Harmoniajudietmdaplntfidertni^ quam rationi. V.S. 
Calv ■ ^ ■ . /" ^ 11., ir.on, S. '>■>. 

lloruioiiicuil, eine dureli W. C. Müller verbesserte und vervolUtändigtc llaimo- 
nikn. Um diese durch praci<»erp .\n«prarhe der Töne zu geschwinderem Spiele geeigneter 
zu machen, verband er damit zwei !• lot i nregister von 4 und 2 Ku^>, aus Uuchsbaum ge> 
drecliHelt, und ferner noeli eine dritte l'"]ote ^ on 2 Fu'^s aus l'"lienli(>I/., -^owte eine Oboe 
von H Fuss. Dlcise 1 Itcgister veithcille er mit der llaimonika in i-wci Manu ilr Liiter 
dem Instmmente befinden sich zwei Fusstritte, von denen der eine den in dem Sitze des 
8p5e!ers an-el)!a( litm Blasebalg regiert, während mittels des anderen der Glockenkegel 
in Umschwung genetzt wird. 
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Dariiiouks H armonia (griech.), ist zuHammenklingende Abwechselung verschie- 
dener, in gewissen gesetztnftssigcn Beziehungen zu einander stehenden Töne. Zuweilen 
wird das AVort auch im ei ngeschrünk leren Sinne, gleichbedeutend mit Akkord gebraucht» 
man sagt Dreiklangshannonic, uilor Sext-, Septimen- etc. Hnrmonie für Sext-, Septimcn- 
eto. Akkord; desgleichen auch für das, was wir besser und gewöhnlicher die Lage der 
Akkorde nennen I Enge oder weite Hurmonie, gleichbedenttod mit enge oder wdte Lage 
{a. Bnge ete. Lage). — In Hinaicbt auf Entstehung und OeHung der Harmonie unter- 
srhcidet man 2wei Hauptgattungen von Setzarten: a) Die vorwaltend harmonische; der 
Satz besteht aus einer Melodie und der ihr unterlegten Akkordfolge, wie alle solche 
mehi«t»mmigen Tonatfleke, in denen die Harmonie nicht als Comhination einer Mehrheit 
selbständiger Stimmen, sondern als Fortschreitung von Akkorden erscheint und wirkt. 
Oder der Satz ist auch blosse Akkordfolge, sclb><t ohne dass eine Melodie in der Ober- 
stimme wesentlich berücksichtigt wird, wie man mitunter in Akkorden zu präludiren 
pflegt. — b] Die vurwaltt nd melodische; der Sats beeteht aus einer gleichzeitigen Mehr« 
hrit von Melodien, der harmonische Zusammenklani:- f rsf h< "nt tds Product der, stets ge- 
wisse harmonische Verhältnisse zu einander einhaltenUtn, melodischen Bewegung meh- 
x«rcT Stimmen, ^e in allen contrapunktiach oder polyphon gesetzten Tonstflcken. Dieser 
Unterscheidung entspriclund sondern sieh in der Grammatik der Tonsatzlehre zwei 
Di-^ciplinen von einander ab, die I.ehre von der Harmonie und die Lehre vom Contra- 
punkte. Letztere ist in den Artikeln Contrapun kt und Doppelter Conlrapunkl 
auafahrlich dargestellt, daher nur L die Lehre von der Harmonie hier näher su 
■erÄrtem bleibt. Ausser diesem enthält der vorliegende Artikel einige Aufgaben TL über 
Woften und Entstehung der Harmonie, und femer IIL über Uarmonisi- 
rung einer gegebenen Melodie. 

X. Sie Lettre von der Harmonie lerfUlt inMrei Haoptabsohnitt« , «eiche handeln 

A. von den Intervallen und ihrem Wesen aUCon- und Dissonanzen, zwar zur 
allgemeinen Musiklehre, speciell aber auch zur Harmonielehre gehörend, sofern aus den 
Zusammenklingen von oon- und dissonanten Intervallen die verschiedmen Artmi von 
Akkorden entstehen. S.Intervall; Cunsonanz und Dissonanz; die den einid- 
nen Intervallen »,'leiehn. Art., als K i n k 1 a ii i; . Primc, See und, Terz etc. 

B. Von den Akkorden. \) Bildung der Akkorde und Unterscheidung derselben 
als oon- und dissonante. Die beiden Stammakkorde (Dreiklang und Septimenakkord) 
und deren Umkehrungen (abstammende Akkorde,. S. Akkord; Dreiklan g; Septi- 
me n a k k o r d etc. — 2) Verbindung der Akkorde: a] Die Regeln des reinen 
Satzes, d. h. der fehlerlosen Furtschreituiig der Stimmen aus einem Akkorde in den an- 
dern} hauptsächlich auf den vierstimmigen Satz bezüglich. 8. Fortsehreitung der 
Intervalle; Contra p unkt. — b] Verbindung leilerelfroner und leilerfremder Ak- 
korde und der Tonarten dieser Akkorde. Modulation und Ausweichung. S. Auswei- 
chung. — c) Tonachlflsse, s. Tonschluss, Halbschluss, Ganzschluss, Trug- 
schluss, Orgelpu nkt aiigelialtener Tonschlussj. — Melodische Bewegung 
der Stimmen innerhalb der Akkorde; n' Alteration einzelner Intervalle, Alterirte 
Akkorde , ». A k k o r d III a. — Äj Vorhalte. — c) Nachschlagende harmonische ; — 
d) durchgehende und — «) Wechselnoten, s. die gleichn. AbhaadL — /] Durchgehende 
Akkorde ;s. Durchgehende Noten h). — 4; Die drei-, zw ei- und mehr »Is 
vir r s t i m m i<r e Behandlung der A k k o rd e. — — C. Von der H armoniair ung 
einer gegebenen Melodie ( Cantas jirmtt») , s. den vorliegenden Art. III« 

n. Wesen nnd TeildUtBiss der Htonenie swMeledie. btwieMuag jener. A. Hftufig 
erörtert sind die Fragen, ob a Melodie oder Harmonie eher entstanden; und ob b) vom 
Gesichtspunkte des Wcrthes aU Ausdrucksmittel der Kunst, jener oder dieser der Vor- 
ruüg gebühre. Die erstere dieser beiden Fragen löst sich wiederum in zwei fernere auf: 
1) Ist der Grundstoff der Musik Melodie oder Harmonie ; 2) entsteht im Geiste des 
Coniponisten jf ne oder diese früher oder später. Beide werden dahin beantwortet, dass 
Melodie und Harmonie nur als verschiedenartige Oestaltung eines und desselben ton- 
Uchen Grundstoffes erscheinen ; Melodie ist successivc«, Harmonie gleichzeitiges Erklin- 
gen von Tönen, die zu einander in gewissen Beziehungen stehen, einem bestimmten Ton- 
kreise Tunnrt^ angeboren. KinTaehste melodische Darstellung der Tonart ist die Ton- 
leiter, ihr harmonischer Ausdruck sind die drei Uauptakkurde der l.i 4. und ö. Tun- 
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stufe Tonika-, Unter- tind Ohrnlnminrintnkkord) *). Man kiinn die Stal;i fhf>n*'f)jrtit ah 
Auseinanderltgunjijr der Intervalle dieser drei Akkorde, wie diuse drei Akkorde als Zu- 
•tnuiienordnung der 6e«la su tiamionitdien Verbiltnimen ansehen. Bekannt ist, dass 
«ne angeschlagene Saite, wahn nd sie der ganzen Länge nach schwingt also ihren Gnind- 
ton ir!'»bt', z\ij>leich in eine Anzahl kleiner TheÜc wh /irle^'l. voti denrn die fr?«trn und 
eiiilachsien, die mit dem Orundtoue den grossen Dreiklong bildenden nftchntverwaudten 
lumnoniaehen Verbftltoiise, Quint und grosse Ten , ergeben. Entfernter vom Grund - ' 
tone, in der tierten Octav, entsteht neben dem Mollakkorde auch die diatonische Scula, 
allerdings einige unreine Verhältnisse, welche für den practi^chen Gebrauch corrigirt 
werden müssen, enthaltend. Es erklingt aUo in dem Grundtune die ganze Tonart, und 
iwnr (d« alle Tlieilachwingranfen der Saite sug-leieh stattfinden) melodisch und banno* 
niscb zugleich: doch unserem (llire nirht vernehmbar, wir würden «onst das gleich- 
seitige Erklingen einer Keihe stufenweis fortschreitender Töne als herbe Disharmonie 
emp6nden. Die Beziehung der Töne auf einander ist in der Melodie eine andere als in 
der Hannonie; dae melodisch Verbundene (die stufenweise Folge ist barmoniseb ge- 
trennt, gehört zweien Ter<!rhie(leruii Akkorden an; da* nudodifich Getrennte die sprungr- 
.mnse Fortschreitung) ist harmonisch verbunden , als bestaudlheile desselben Akkordes. 
Di« Secund e d auf» oder e H ftbwftrta ist melodisch verbunden, harmonisch getrennt, 
Ibrdert zwei verschiedene Akkorde »ur Begleitung und erscheint, gleich/.eiiiir ünu'cschla- 
gen, als Secundcndissonanz oder deren Uinkehrunfr Septime . Die diatonist he l ulge c d 
« /, melodisch durchaus leicht fasslich, wäre zu^tammen angeschlagen völlig unverständ- 
lieb und disharmonieeh. Hingegen sind die melodiseb getrennten Intervalle e e g\ e a, 
c fctc. harmonisch verbunden, indem sie Hestandtheile je eines und demselben Akkordes 
sein können. Die Einheit von Melodie und Uarmonie beruht also nicht darauf, da«s 
alles im Nacheinander Wohlklingende auch als Gleichzeitiges wohlklingend sein müsse, 
iondem anf dem Umstände , dass alle den einxelnm MelodietiOnen sukommenden Ak> 
korde antcr einander eine verbundene Keihe von Zii'^nrnmenk längen nnsmarhen, durch 
welche die Tonart in ähnlicher \>'ei8e zum Ausdrucke kommt wie durch die Melodie, uur 
dttss die ihr aogehdrenden TAne hier ale Nacbeinander, dort alt Gleichzeitiges erschei- 
nen. Melodie und Harmonie sind untrennbar, keine Übst der andern sich entkleiden. 
Auch in der rein einstimmigen Melodie vernimmt im«<er moderne« Gehör unwillkürlich, 
ohne Kctlexion, die Harmoniefolge, und wiederum ist eine iiarmoniefolge ohne alle Me- 
lodie (im weiteren Sinne, als sangbar modulirende Tonfolge] unmöglich. Die einfitehe 
melodische Fortschreitung aus einem Akkorde in den andern, oder eine solche melodische 
Fülf^e, deren Jedem Tone eine Harmonie unterliegt 'melodische Hauptnoten), ist Grund- 
lage jeder auch noch so gesangvoU und melodisch reich ealwicktitcn, ausdrucksvollen, 
hoch pathetischen , beiteien, leidensehsftlichen etc. Melodie. Denkt man sich eine Ak- 
kordfolge gejrehen , so kann man darüber wohl verschiedene Melodien madu ii, indem 
jeden Intervall des Akkordes melodischer Hauptton sein kann; ebenso kann man eine 
gegebene Melodie oft sehr verschieden barmonisiren , indem derselbe Ton Bestandthdl 
verschiedener Akkorde ist, wie unter III näher sich zeigen wirdt Aber jene Mannigfal- 
tiirkeit von Melodien niaelit mit der getjebenen Akkordfolge elicnsoinit eine Einheit aus, 
wie diese verschiedenen Harmonien mit der einen Melodie, zu weicher aie gesetzt werden 
können. Wie die Harmonie durch die Melodie bedingt ist, so ist auch der Grundstoff der 
letzteren stet* in der Akkordfolge enthalten; man kann die Melodie vielfach ausschmü- 
cken, ihre Hauptnoten mit verschiedenen Xebi nnofeit umkleiden, statt in dieses Inter- 
vall des nächsten Akkordes in ein anderes hinüberfuhren, und durch alles dieses wird 
sie swar an Physiognomie und Ausdmdt geSndert, doch ohne dass darum ihre Einheit 
mit der ihr zu Grunde liej^i-nden Akkordfol^^e auf-^elKdji u zu werden braucht. Jene liei- 
den Fragen fa I, 2) beantworten sich daher von selbst: Melodie und Harmonie sind ein« 
und derselbe tonliche Grundstoff, nur in verschiedener Gestaltung ; in der Phantasie des 
Tonsetiers entstehen die melodische und harmonische Gestalt des Tongedankens gleich- 
zeitig, wobei nachher noch vorzunehmende Aenderunj^cn und Yerv(dlkommnungen der 
einen oder andern nicht in Betracht kommeu. Das geschichtliche Prioritätsrecht bat 
allerdings die Melodie, denn man weiss, dass die Grundlage aller Melodi«i die Tonleiter, 

' t).]aiWRS s. Bssa *. 



408 Harmonie II (Wesen» VerhältnisB und Entwiokelung} 



den (kriechen bereits ebensogut wie uns bekannt gewesen mt, ungeachtet sie von einer 
Harmonie in uneerem Sinne nichtt gewttast haben. Man sang zwar m<&t nur einattnimig 
und in Oetaven, sondern auch in hannonisch verschiedenen Intervallen (QuinttMi und iiua 
Octavverdoppelung des Grundloncs entstohcndon Quarten^ doch oliiic ein dvm heutigen 
Ähnliches harmonische« Bewusstsein damit zu verbinden, die Uuint- und QuartparaUelen 
•ind niehta weiter ala duidi die niehatrollkominoDen Conaonansen veratirkte Kinkliage. 
Ebensowenig wurde man bei den späteren primitiven Versuchen im gleichzeitigen Ver- 
bindtn zMeier, schon verschiedene Z\isammenklänge (als Terzen, Secunden, Quinten, 
Uuarten abwechselnd; bildenden Tuut'urt.'>clntilungcn, von irgend einer entwickelteren 
harmoniaohen Einaieht geleitet i die Diaphonie dea lu. und der beiden folgenden Jahr« 
hunderte darf auf nichts ■vvcnif^ir ;ils auf das, was wii Ilarmonic nennen, Ansprüche 
machen. Die Erkenntniss der Gesetze, nach denen Melodie und Harmonie einander be- 
dingen, entwickelte sich sehr langaam; die wirkliche Lehre von der Harmonie, als 
geeonderte Disciplin der Tonsatslehre, gehört ho^'.ii erst der neuesten Zdi aas für <1><^ 
ganze ältere V(tcalcüniposition war die Harmonie ein l'>r|,'ebnis.s mehrerer conlrapunkti- 
reudeu Melodien , wahrend in der neuereu Zeit das Verbäliniss nach und nach sich um- 
gekehrt hat, die Melodie mehr aus der Harmonie entspringt, untere gegenwärtige Muaik 
im VerhAltnisse zum älteren Contrapunkte vorwaltend harmonisch ist. — Jene vorhin 
unter It berührte Fra^o, ob hinsichts des Werthes aU Ausdrucksmittel der Kunst, Melo- 
die oder Uarmouie den Vorrang behaupte, ist zwar gegenwärtig als vollständig erledigt 
anauadien, hat aber doch vordem su manchen Behauptungan und Strciti^eitea Veranr 
laeaung gegeben. Viele betrachteten mitlliinieau die llrirmonie als wesentliche» Fun- 
dament der Musik, nur durch Mehrstimmigkeit könne letztere ihren K.uuataweck errci^ 
eben. Andere sprachen dem unbegreillioherweise geraume Zeit ala musikatieche Auto* 
ritit gellenden Rousseau nach, der Vorzug gebühre der Melodie, weil unter allea 
musikübenden Völkern der Erde nur die £uroi>äer, und insbesondere die Germanen, an 
harmonischer Musik Gefallen hätten. Diese aber sei nichts anderes als voUstimmigea 
Oerftuach, weichet nur dem Mangel an Annehmlichkeit der Aooente und lieblicben Wen« 
düngen der Melodie der Alten als Ersatz dienen sollte, eine golhische und barbarische 
Erfindung htmI tl<'rgleichcn Unsinn mehr. Soll die Musik von aller Kunstv uUi-ndung ab- 
sehen, nur auf der niederen Stufe des Naluruliämus verbleiben, auf der mu lucbls ist als 
unbewuaate Kundgebung uttdeutUcher Empfindungen durch einfache Tonfolgan, ao mft- 
gen jene Aussprüche liousseau's gerechtfertigt sein. Aber selbst die höher ent« Ickelte, 
jediH-h ohne alle hormonische Hegleitung auftretende üunstmelodie, leidet, vom Stand- 
punkte des Kunstwerkes als Vollkommeues und Ganzes betrachtet, an unzweifelhafter 
Unvollstundigkcit oder Einseitigkeit, sofern der ganze Gehalt eines Tongedankena durch 
Melodie allein nicht zur vollen und ganzen Aussprache gehingt labgesehen davon, dass 
solche UuvoUständigkeit der Aussprache unter Umständen auch küu»tlerische Absicht 
«ein kann). Soll daher die Muaik als ausgebildete Kunat atch behaupten , welche den 
Inhalt vollatftndig, nidit nur nach Seiten den Gefühls sondern auch des Gedankens, dar- 
zustellen mächtig ist, ho ist Hannonie für sie eine ebenwogrosse Nothwendigkeit aU 
Kh) thmus und Melodie selbst. J>enn die auf Combinatiou beruhende Harmonie verhält 
sieh sur Melodie (gleichsam) wie die Vernunft und Reflexion aum Oeffihl; aie verdeut- 
licht das Verhältniss der Tonfolge zur Tonart, welche aus der Melodie bekanntlich nicht 
immer, ans einer richtigen Harmonie aber stets mit unzweifelhafter Sicherheit z\i erken- 
nen iHi 1». Iii. llarraouisirung einer gegebenen Melodie) ; sie verstärkt und uulerätuLel 
den Ausdruck der Melodie, kann ihn unter Umständen au& MnnnigfhHigate modificiren, 
schon dann, wenn sie nur begleitend auftritt, und um wieviel mehr noch, wenn »ie als 
durch alle Stimmen hindurch belebte l'olyphonie erscheint. Die Möglichkeiten verschie- 
dener Darstellung eines Tongedankens werden durch die Harmonie uugeiuein vermelirt. 

B. Ua«s die Harmonie eine Erfindung der christlichen Zeit und swar eist des spi- 

tercn Mittelalters, nicht aber eine UcVierlieferung der r^ri' einsehen Musik ist, steht mit 
unzw eifelhaftcr Gewissheit lest. Die Griechen wussteu nichts davon ; swar kommt der 
Ausdruck Harmonie oft bei ihnen vor, bedeutet aber nichts anderea alst Allgemein 
genommen, jede Uebereinstimmung xwischen einem Ganzen und seinen Tholen, oder 
überhaupt zwischen zweien Idingen, auch wenn sie- nidit unmitteiliar zusammenhängen, 
in welchem Sinne wir ihn ja heutigen Tages ebenfalls auch noch gebrauchenj a|)eciell 
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auf Musik bezüglich, eine melodiBche Folge von Tönen im cnf^oren und wcitr ren Sinne, 
sowohl wirkliche Melodie, Modulation der Töne einer Tonfol^i*. auch Tonart, Octav- 
guttung, Dintonik, Chromatik, Knharnionik, kurz alle cinzislucn zur Kunst der Melodie» 
bilduBg gehfireiiden Theile. Mit der nAmlichen Bedeutung als Ton folge kommt du Wort 
Harmonie Dder hiirmoni.sche Musik auch bei den auf der gricihischen Theorie fvisiondcn 
SchrifUteiierD des Mittelalters vor» Isidor (f (KiJ; Qerbert, Ser^. 1. 21) wendet e« 
•pedell «uf den Gesang an, indem er die Münk in drei Abtheilaagen theilt: iVim« dk* 
vmo Muaicae, qua« harmomut dMÜHr, id eit, imdb/oA» vecM« pertinet ad comoedot et trayot- 
dns, rel vhitrits, rrl ad nmvrs, ifui fnrn propria rantmt*\ Hncbald Musica: Oerbert, 
Script, l. iiiU; erklärt die Huruiunie für eine dirersarum t ocHm apta coadunalio, duch ohne 
dattei en Orgmitm, Dtaphoiüe oder aonetlge Vermnigung von Stimmen in denken ; w 
ist nichts anderes als sonm, Ton ; Harmonie, eine Verbindung von TAnen, eine Melodie. 
Dann scheint das Wort für j?eraume Zeit und bis später seine ^egenwÄrtipe Bedeu- 
tung erhielt, ausser Gebrauch gekommen zu sein, nur Marchettus führt \m. Lueida- 
rmm einmal Buobal d > Erklimng an % fOct mehrstimmige Sfttse bediente man sieb im- 
mer nur der Avisdrüi kc Onjunum, Diophr > ' Disranfus, Fnhn f)i>r>Inne, und seit Anfang 
des )5. Jahrh. Cofitrnpimctus. — Zu einer Harmonie in unserem 8inne konnten die Grie- 
chen nicht gelangen, weil ihre Ten nicht geeignet war, die Vennittelung zwischen Grund* 
ton und Quint, aus welcher der Droiklang hervorgeht, ni vollziehen, und oluie Drciklang 
eine hiirnumische Musik undenkbar ist. Die Terzen waren bei ihnen, der faUohen Be- 
rechnung des Pyth ago ras zufolge, Dissonanzen; die grosse Terz hatte das Verhftlt- 
nim 9UBt, war mithin um das sjrntonisohe Comma 81 : grösser als & : 4, die Ter* nach 
der Bestimmung des Z arlino. Ebensoviel wie die grosse Terz zu gross, war die kleine 
Terz, .1? : 27 statt 6 : 5, zu klein 0:5 — l : = ;!2 : 27 , und fol<»lich mussten auch die 
beuten um dasselbe Cumma abweichen; die kleine Sext betrug t2S:N| statt 8 : 5, die 
f res se 27 : l ü statt 5 : 'i. Terzen und Sexten dissonirten, konnten mithin in Zusammen- 
klängen nicht gebraucht werden ; man sang nur iri Oetaven oder in Quinten mit in der 
Oetav verdoppeltem Grundtonc. Das ganze frühere Mittelalter hindurch beschr&ukte 
sMi der Gesang ebenfalls auf den Einklang oder die Octav, die ersten Versuehe notfrter 
Mehrstimmigkeit^ von weicher Beispiele aufbehalten sind, tauchen im \(K und 1 1. Jahrh. 
auf, (las Orffftnnm wml die Diaphonien 's. daselbst) des Huc bald und G u I d o , tlieils 
durchaus in Quinten oder Quarten mit Ootavverdoppelungen fortschreitend, theils auch 
mit anderen Intnrvallen nntermiaoht. In neuester Zeit sind Zweifel rege geworden gegen 
jene Quinten- und Quarten- Diai^onie ; man hat die Meinung ausgesprochen, das* die 
in Oerbert*8 .\bdrncke der Mnsiea Enchinadis vm\ Hucbald [Scriptore^ 1: in jenen 
Intervallen über einander stehend notirten Stimmen nicht gleichzeitig, sondern uucii 
cnmodert antiphonenartig abweehselnd, fiigenartig sieh beantwortend, geeungen worden 
seien. Namentlich sieht man zu dieser Annahme sieh vcranlti^st durch Beispiele, deren 
vier und fünf i^timmon secundonweis über einander stehen (a. a. 0. S. 150. 16(1. 165), da 
man diese in lauter Secundparallelen mit einander fortschreitend notirten Stimmen na> 
tOfiidi nieht gleichzeitig gesungen haben kann. Ee iat hier der Ort nicht für weitere Un- 
tersuchungen, docli stellt diese Secundennotirung" auf^ensdieinlich nichts weiter vor, als 
Transpositionen eines cinsUmmigen Gesanges, ohne alle Absicht auf iigend ein gleichzei- 
tigea oder Naebeinandertingen flberhanpt. Das erwihnte Quintensingen aber hat an sieh 
duiehaus niclits Befremdende», man kann es heutzutage noch ebensogut hdren, als man 
es vor tausend und mehr Jahren gehört haben mag, brniuht deshalb auch noch keines- 
wegs mit iviesewetter anzunehmen, die Quintendmphonie sei nur eine Ausgeburt 
tbeonMisoiier Speeulation gewesen, niemals aber in» praettsebe LMmi getreten und wirk- 
lich von Stimmen ausgeführt worden. Ich glaube Im Gegenihoil, die Theorie wird hier 
nur eine im Leben gemachte und mit ihrer eigenen Spccul-itinn , diuss Fortschreiten in 
Parallelen der vollkommensten Consuaauzen auch der vuUkummetiste Wohlklang sein 
mftsse, ausammentreffende Wahrnehmung aoceptirt haben. Wenn sweigewAhaliche Leute, 
die von der Musik nichts wissen und deren Stimmen, als bf Tnr' f nrtr ti Gattungen ange- 
hörend, eine Quint auscinaiiderlicgen (wie Tenor-Alt, Alt-Sopran, liass-Sopran etc.), 

2} DftsiMlMvii b«id«n AbUicUuag«Q sied M«ti«o •r§an%f^ füM t* ßatm ttmtitütt ItlMtDiuUi aad 
rAf f*Ml«a, fMM UHftOtm ii^Utmm mmmtm rteipitt Uwik Atr rbythtnfsefa« (echlsf- und Snileii-) teitm- 



Digitizcü by Lit^jv.*-. 



410 Harmonie II (Wesen» Verhältnits und EntwicMung) 



eine Melodie singen, so kommt es noch heutzutage vor, wie ich «elbst gehört habe nnA 
auch Andre beMt&ttgt, das» sie statt im Einklänge oder inOctaven, in ununterbrochenen 
Quinten mit aiModer gehmi, weil dieser Tonabstaad der Batdrliehen Lage ihrer Stimnen 
entspricht, unrl sie den Gesang bequemer so als im Einklanire oder in Octaven ausführen 
können. Ueberdies lag e» einer noch in der Kindheit befindlichen Theorie sehr nahe, 
gerade die Fortachreitung in der nftchst dem Einklänge und der Octav vollkommensten 
Gonsonanz, welche eine entwiekeltere harmonische Einsicht erst später verwarf, für die 
natürlichste und richtigste anzusehen. Da aber die Quart, der griechischen Theorie ge- 
mäss, im Mittelalter ebenfoU« für eine vollkommene Conaonans galt, wird man keinen 
Anstand genommen haben, jene Quintenprazia auch avf «ie auszudehnen , da ja ohne- 
dies Quartparallelen entstehen, wenn man die Orundatimme der Quintfortschreitungen in 
der höheren Octav, oder die Oberstimme derselben in der tiefen Octav verdoppelt. Mit- 
unter findet man auch die Angabe, das Quintenorganum sei eine Nachahmung der ebea- 
fidlt nüt Quinten und Oetaven nntermtsehten alten Bfixtarorgeln gewesen} doch ist die 
Sache wahrscheinlich umgekehrt, die Mixturorgeln werden eine Nachahmung der Quin- 
tendiaphonle g^ewc^en sein. Kicsewetter sagt fGesch. dass "Versuche mit den 
ttichtigsten SAngern ihu von der moralischcu Unmöglichkeit du» Quinten- und Quarten- 
organum überzeugt h&tten«. Das ist auch ganz richtig; in unserer heutigen Mustli erso- 
gene und gebildete *^?invrvr werden sii h allerdings dagegen sträuben, nichtsdestoweniger 
bleibt das oben erwähnte Quintensingen reiner Naturalisten ohne musikalisches Bewusat- 
geint denen jene Sänger des 10. Jahrb., abgesehen von den Tnigsohlflisen einer noch 
nngekUrten Theorie, nicht viel voraus gehabt haben werden, «ine Thatianhe« — Die aus 
verschiedenen Intervallen bestehende Diaphonie, so unvollkommen oder unerträglich 
sie uns gegenwärtig auch erscheint, war doch insofern ein Fortschritt, als die Stimmen 
derselben aus der absoluten Abhbi|%keit von einander doch in etwas sidi sn befreien 
versuchten. — lieber den Zustand der Harmonie in den nächsten Jahrhunderten haben 
wir wenig Nachrichten und auch die vorhandenen sind sehr unklar. Mehrstimmige Ge- 
sänge [JJiacantim, Falao bortlone, s. daselbst; waren im Gebrauche; die Kunde, welche die 
alten SebnftsteUer davon geben, ist aber, soweit aberhaupt verstflndlich, keineewege 
geeignet. Irgend welche befrledigentle Vorstellungen in uns zu erwecken. M'irhtig ist die 
unserer heutigen schon ziemlich nahe stehende Con- und Dissonanzenordnuug des älte- 
sten Schriftstellers über Mensuralmusik, Franco von Cöln (s. Consonanx etc.), aus 
seiner Erklärung des JJiscantus aber kann man kaum mehr erkennen, als dass der^ 1 l 
etwas von der alten Diaphonie allerdings ganz Verschiedenes gewesen nein muss. Ein 
deutliches Beispiel vom Zustande der Harmonie im 13. Jahrh. giebt der bekannte drei- 
stimmige dofMon von Adam de la Haie, 1280, mögUdierweiie aber auch nur em- 
stimnig von ihm componirt und erst später harmonisirt, von Ueinr. Bellermann 
[Mensuralnoten etc.'i zuerst in richtiger Auflösung mifgetheilt. Die zahlreich darin vor- 
kommenden Quinten und tJctüvcn beweisen, dass das Verbot derselben damals noch 
nicht aufstellt war. Dies geschah auch ent durch Johannes de Muris (s. Fo rt- 
schrcitung der Intervalle Blao, Anm. 1), und ebenso kannte dieser Schrift- 
steller, wie übrigens bereits Marchettus vor ihm, die Nothwendigkeit der Auflösung 
der Dissonanz in eine luchfolgcnde Consonanz. Doch kommt die Dissonanz bei ihm nur 
erst im Durchgänge, noch nicht vorbereitet und gehundm vor. In letiterer Gestalt, als 
Ver>(^rung consonirender Intervalle, also mit gehöriger Vorl)ereitung und .\uflosung, 
erscheint sie erst bei Dufay, ungefähr um Mitte oder gegen Ende des 14. Jahrh., als 
der Contrapunkt in ein höheres Slüdium der Entwickelung zu treten begann. Auch die 
Cadensformeln tdnd bm diesem Tonsetier bereits die später allgemein gebrftuchlichen. 
Von den 8 Kirchcnlönen und den 12 Glareanischen Tonarten sowie deren Transpositionen 
hnndeln die Abschnitte Ii, Iii und IV des Art. Tonart. Eine wirkliche Harmonielehre, 
als in unserem modernen Sinne vom Contrapunkte gesonderte Disciplin, entstand erst 
mit der Aufiitellung eines Akkordsystemes durch Jean Philippe llameau, TniU 
de VUartnonxe etc. !722, worüber ira Art. Akkord, Anm. 1 einige Andeutungen gege- 
ben sind. Vordem wurde die Harmonie nur als Theil des Contrapunktes behandelt, so- 
fern aus gleichseitiger Fflhrung mehrerer Stimmen consonante und dissonante Zusammen* 
klänge entstehen müssen, und in diesem Sinne waren die von Rameau in ein System ge- 
brachten Akkorde sowie deren Umkehrungen bereits lange vor ihm bekannt und in Uebung. 
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III. Harmoniainuig einer gegebenen Melodie. Vorausgesetzt wird hier KenntnisB der 
Akkorde, deren Umkehrungen und Verbindungen nach den Kegeln des reinen Satzes; 
gegenwärtige AhhaiuUung besdiiftigt nch nur mit Auffindung einer Harmonie oder, was 
dassellK' ist, Fuhrung eines Ra.Mes zu einer gegebenen Melodie. Heim Unterricht hierin 
bedient man sich gewöhnlich eines einfachen, in ganzen Taktnoten fortschreitenden C'on- 
tu§ßrmH»t in dem alle Noten melodiiebe Hauptnoten sind, keine dnvehgelkenden etc. vor- 
kommen, also jede Note wie im Choral ihren eigenen Akkord erh&lt. Denn der har- 
monische Gehalt einer Melodie lÄsst sich am leichtesten erkennen, wenn sie von allen 
schmückenden Nehennoten frei ist; au»«.ierdem kann eine einfache Tunfolge leicht mclo- 
dieeh bereichert und daran gezeigt werden, wie auch den reichsten ein- und mehrstim- 
migen melodischen Sätzen stets eine verhältnisKmSssig einfache Akkordfolge unterli^t« 
— — A. £in fache Harmonie. Folgender Cantus yürmtMBeisp. 1 ist gegeben: 
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Man hat jederzeit zuerst den Bass aufzusuchen und zu notiren, die Hinzufügung der Mit> 
telstimmen ist alsdann ohne aUe Schwierigkeit. — Natürliche harmonische Grundlage 
einer jeden Mrlddif sind in erster Hcihe die drei iraiiptakkurde und im ferneren die lei- 
tereigenen Akkorde der Tonart, worüber das Nähere unter Bass b. Bei der Uarmo- 
nisining bat man dreierlei «idi tu fragen, nämlich I) welchem Akkorde der betreffende 
Melodieton als Terz, Quint, Septime oder Octav angehört; 2) in welcher Bezielrang der 
gewählte Akkord zu seinem voraufgehendi n und nächstfolgenden, überhaupt zum ganzen 
Tongange steht und, wenn der Melodieton durch verschiedene Akkorde begleitet werden 
kann, welcher von diesen Akkorden am besten in den ganaen Hannoniegang hinan- 
pBMti 3) ob die Harmonie rein tonisch sein oder ausweichen soll. Den letzten Punkt 

lassen wir für den Augenblick beiseite, und behandeln die Harmonie- rein tonisch. 

In nachstehender erster Harmonisirung des obigen Caniut ßmiua sind nur die drei 
Hanplakkorde, vnd swar nnx in der Lage aU Onmdakkorde angewendet, Beisp* 2. 
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Der Hiiss erscheint völlig unbiegsam und ohne allen melodischen Fluss, indem er nur 
aus abwechselnden steifen Quarten- und Quintenschritten und liegenden Tonen bestdit. 
Rmnhrit der Akkordfortschreitung steht bei der einfachen Harmontsirung zwar b erster 
Reihe, nichtsdestoweniger aber ist flüssige melodische Führung der Stimmen und namentr 
lieh des Basses, soweit irpend möglich, zu beobachten. Liegende Töne durch mehrere 
Akkorde braucht man in dun Mittelstimmen nicht zu vermeiden, der Bass aber soll ^hier 
in unseren Bdspielen) bestindig fortschreiten, nicht wie Beisp. 2 Takt 3, 4 und 6, 7 trige 
auf denwelben Ton verharren, es sei denn, dass er als Dissonanz gebunden ist, einen 
andauernden Urgelpunkt macht, oder überhaupt die anderen Stimmen so entschiedene 
Fortschreitungen in andere Akkorde unternehmen, dass ihre Bewegung die Trägheit des 
Baases ausgleicht, oder sein Liegenbleiben gleichsam als Beharrlichkeit oder Oegendruck 
gegen die Bewegung der anderen Stimmen erseheint, Heis]>. :\ ah. Nichts derartiges 
aber findet sich in Beisp. 2, daher ist der unter gleicher Harmonie liegende Bass zu 
tadeln. Das Mittel ihn in Fluss zu bringen sind £e Umkdiningen ; wiederholt derselbe 
Akkord sich mehremale, so soll die Einfbrmigkeit der Harnionie durch Veränderung der 
Lage ausgeglichen werden. Dieses ist in Beisp. 3 c geschehen und der Bass überhaupt 
mit Hülfe der Umkehrungen ziemlich liiessend und sangbar gewurden. Die Stockung, 
welehe Beisp. 2 Takt 10 und 11 durch den awei Takte lang andauernden Dominanta k - 
kord entsteht, ist durch den Quartvorhalt, den wir uns hier attSiiahniawdae erUttboii 
gehoben, die Uarmome sonst gana dieselbe wie in Beisp. 2. 
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Die Takte 7 — 10 siuU unter 4 a auch einmal mit tiiessendercm liasse dargestellt. Takt 5 
liMt «beiMogttt den V7 wie den IV tu. — Bereichert kann die Harmonie duidi verediie- 
dene Mittel werden, nämlich b] die übrigen leitereigenen Akkorde der Tonart weeheahl 
mit den drei liauplakkorden soweit tliunUch ab, Beisp. 4 h. 

4 a ^ Ä I V 1 VI- II VI 





In Takt 4, fi, 6, ^ und 10 Beisp. I b sind die Akkorde vi und Ii an die Stelle der drei 
Hauptakkordc prtreton . der Schluss ist durch den II- vervollständigt worden. Der 

III würde SU dieser Melodie nur einmal angewendet werden können, in Takt 7, über- 
banpi steht dieser Akkord, wenngleich leitereigen, den Harmonieverbindungen der Ton- 
art doch entfernter. — Es folge noch eine Harmonisining, Beisp. 5 o. 
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Unlcr 5 b ist der Schluss noch einmal gegeben, der Quartsextakkord steht hier an rich- 
tiger Stelle, wie etet* in der Gadens odinr im Dnrehgange, worüber des Nlhere unter 

Quartsextakkord. — e] Die Durtonart wird mit ihrer Molltonart gleicher Stufe 

Pdiir — Cmoll' vermisclit. In IUmsj). <! u konimr n iVw »1er Tonart Cmoll aiifrehörendett 
ioue «' und 0 vor, iuileiu die in Dur gro.>SLU Dreiki&nge IV und V in kleine verwandelt 
nnd, und der statt der kleinen eine verminderte Septime erhalten hat. Ebenso ist 
in I5!'isi>. ft, Takt 4 der tonische Durdrt'iklane. zu Oun'<ton der harm(ini<cht n Mannit;- 
fuiil<;ki-it und der Basfifortüch reitung, in einen Molldretklang abgeändert. Diefte« Her- 
übernchmen der kleinen ,i. 6. und 7. Tonstufe der Molltonart in die Durtonart ist keine 
Answeidiuiqf, sondern eben nur eine Vermischung der Dur> und Molltonart : ^ 
• a C I V I IV VIT- I V IV 1 irr \ i 
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tt AuHwcit hunj^ in die Xcbentonarten durch deren DoniiiKuitakkorde. Dabei ist 7u be- 
achten, da«8 die Ausweichung stets wohl vermittelt werde; nicht dergestalt sich häufe^ 
dam ein haltloses Herumirren aus einer Tonart in die andere entsteht; Oberhaopfc niehi 
unraotivirt auftrete ; und ausgerdeu nicht so lange andauere, dass amädilusse k^eZeit 
melir bleibt ruhig in die Uaupttonait rarOckzukehren, Beisp. 7, 8. 
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7<rCI V I VI n diiT V. I Tn- I CV I hCn 
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In Bei«p. 7 a, Takt 7 ist eine Ausweichung nach Dmoll vollzogen, vorbereitet durch den 
II- in Takt 6 ; festgehalten ist die D moll Tonart zwar bis zum drittletzten Takte, da 
aber der dl auch ClI ist und den Dominantakkord von (' vorbereitet, erfolgt die liiuk- 
kehr nach Cdur mit hinlänglicher Kuhe und i3estimmtheit. In Beisp. 7 b ist eine kurze 
Modulation nadi Fdur ausgeflihrtt in Bmsp. 8 iweimal ausgewichen, naeh Amoll und 
Dmoll. Ausweichungen nach G dur und dessen PandMt Emoll Iftsst dieser Cantmßr» 
mm nicht su. Um aber Tollstiadig daidber klar sa «erden, welche Mo^lationswen- 
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düngen eine Melodie überhaupt gestattet, versucht man mic einzeln, nach je einer der 
leiterv er wandten Nebentonarten, also in der einen Bearbeitung nach der der 11, in der 
«weiten iiadi der HI, in emer naeh der IV etc. Nachher bringt man dann mehrere Aui- 
veichungen, 8o viele als mit der Ruhe der Harmonie sich vertragen, xusammen an. Aus- 
serdem kann man die Melodie, wenn sie dazu geeignet ist, auch aus der Parallelnioll- 
touart harmonisch behandeln } bei unserm Cantus fimms wird der Ganzschluss unvoil- 
kommeo» weil die Teta (von Jq in der Melodie li^ Bebp. 9. 

• ain^Vin^ivVi i ii^ ^V7 i 





mm 



Nächstdem kann man e.\ zu jedem Melodietone zwei Akkorde setzen, und dabei entweder 
durehaua leiterdgen sich bäten, oder auoh auaweichen. Die Akkorde aoUen aotiel ala 

möglich verscliiedene Harmonien, dflrfen aber auch Umkehrungen desselben Akkordat 

sein; wirkliche Harmonien aber müssen es sein, nicht, oder doch nur wenn es nicht 
anders geht, bloss eine Bewegung mittels durchgehender Noten. Zwei verschiedene 
Akkorde lassen sich nicht immer gut finden; in tolohen FUlen begnflgt man sieb dann 
mit riner Umkehrung, bringt auch wohl einen Vorhalt, Durchgang oder eine andere me- 
lodische Fortschreitung an, um die Bewegung einzuhalten. Beisp. 10 ist leitereigen ge- 
halten [g'^ in Takt 3 bekanntlich nur Alteration), Beisp. 1 1 enthält Ausweichungen: 
10 CI V7 1 — IV I n V7 I Ti ra VI7 
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IKe femeran Uebnngen, welche man mit dem CmUm ßmm* wisuBtellen liati betr^fint 

H] die melodische Durchbildung der Harmonie. Uail wemle a] Vorhalte 

und durchgch<.»rtde Noten in den begleitenden Stimmen an, und zwar, wie bei den Con- 
Inpunktübungeu, erst in einer Stimme allein und dann in mehreren Stimmen abwech- 
lelnd und gleiehseitig. In folgendem Beiip. It hat meist der Alt die Bew^ng, Tenor 
und Bass nur wenig: 

CI V n aV I vir7 i dviiy 



12 



I 




Endlich bildet man h jede Stimme 'den Combi» ßrmu» mit eingeaehlossen, oder nur die 
Bcgleitstimmen) frei melodisch aus, indem man sie in Noten von verschiedenem Zeit- 
werthe gegen einander contrapunktiren und figuriren lässt; und xwar fuhrt man die Stim- 
men entweder gans swangloe oder in Nachahmungen eines Motivei. Kne gute Uebnng 
igt, Variationen über einen feetenBass oder eine Hurnioiüt-folge nach Art der Ciacona 
oder des PassacagUo) su machen. Beispiele hierftir wurden zu weit führen; nur eins 
folge um SU zeigen, das« einer noch so belebten Bewegung der Stimmen des einstimmigen 
sowohl als mehrstimmigen melodischen Satzes immer eine einfache Harmoniefolge unter* 
liegt, Bebp. 13 (GmoU Phantaaie von S. B a c h) . 
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Um diQ harmoniHchen Grundgehalt eine« Bolchen Satxe» zu erkennen, hat man nur die 
durch flehenden Noten, Vorhalte etc. auszuscheiden. — Die vorhin erklärten Harmonisi- 
rungen eines Canlu» ßnnus aber kann man nicht zu viel üben; man darf die Melodie 
nicht eher verlMsen, als bis man ihr alle harmonischen Wendungen, die sie irgend her» 
giebt, abgewonnen hat. Ist dieses geschehen, so verlege man sie in die iibri*cen Stimmen 
nach einander, sowohl in die Mittelstimmen als auch in den Haüs, wie man es beim Con- 
trspunkt la thun pflegt, wobei auch hier stets zu beachten, dass die hinzugesetzten 
Stimmen feefat fiiessend und sangbar werden. Ks folge noch eine Bearbeitung unseres 
C'nfitu.i /innus, in welc her er in den Bass gelegt ist ; um an Stelle des unkräftigen Schlus- 
ses, welcher entstehen müsste, indem der Bass die Secund d zwei Takte lang h&lt statt 
fortsuichrmten, einen festeren in gewinnen, sind noch ein paar Tekte augehängt: 



14 Cl vir 1 — IV I dvn? I vir i CV? 1 V — I 




Het man hinlängliche Uebung in der Behandlung eines kunen Cmtius Jinnu« erlangt, so 
gehe man zu ausgedehnteren Melodien über. L ud zwar wähle man Choralnielodien ; mit 
technisclien Schwierigketten wird man hier nicht mehr su kämpfen haben. Man bearbeite 
den Choral gerade wie den knrxen Cantu» jinnus, mit Anwendung aller harmonischen 
lind melodischen Hülfsmittel, die Melodie in alle Stimmen nach einander gelegt. Ist man 
mit dem harmonischen Gehalt des Chorals vollstütulitr vertraut, so hat man der höheren 
Isthetischen Forderung zu folgen und für diejenige Bearbeitung sich zu entscheiden, 
welche der Bedeutung der Melodie am meisten entspricht. Das» man hierin aber die auf 
den Kirchentönen beruhenden C'horalsätze der pnitc<<tantischen Kleister bis einschliess- 
lich Joh. Seb. Bach, der in der Choralbehandlung unzweifelhaft daü Höchste geleistet 
was jemals darin geleistet ist, ohne alle Frage zum Muster zu nehmen hat, ist alles was 
über diesen interessanten und ])edeutsamen Gegenstand hier gesagt werden kann. Sehr 
viel Anregendes und Bclehreiule-' über Behandlung des Chorales in den Kirchentönen 
enthält das bekannte Werk von Mortimer, der Choralgesang zur Zeit der Keforma- 
tion, Berlin 1821. — Die Behandlung der Harmonie in Sätzen fireien Stiles kann naeh 
solchen vorangegangenen Uebungen, welche alle Mittel auch dazu bieten, keine wesent- 
lichen Schwierigkeiten mehr halien ; die Ästhetische Verwotidunir dieser Mittel lüsst sich 
hier wie dort schliesslich iii keine fenteu Kegeln fassen, sondern immer uur an den betref- 
fenden Beispiden erkllven. Dass dieses hier nicht geschehen» und dieser ganse widitige 
Gegenstand überhaupt nicht eingänglicher behandelt werden kann, muss der IiOSer damit 
entschuldigen, dass ein J.exikon kein eigentliches Lehrbuch sein kann, 
llarmonic der^phtfreu, s. Musik der Sphären. 

HarmoDirrrenid sind Töne, die einer Harmonie, su der sie auftreten, nicht als Ak- 

kordhestandtheile angehören. So die Vorhalte, Wechsd* und durchgehenden Noten. 
Uarmouielchre , s. Harmonie I. 

ttiraMBlaaiWlk, eine nnr mit Blaainatrnnunten besetste Instrumentalmusik; 
s. Orchester. 
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llarmoniespniDg. Die unmittelbare Aufeinandcrfolf^e ^u-r ior, nicht !m ersten Ver- 
wandscbaiUgraüe zu einander stehendeü Akkorde. Entweder imben solche Akkorde 
kdnen Ton miteinander gemein, irht.B.OMD—FAC, CJBO — HIß F9\ oder 
sie enthalten zwar einen ihnen beiden {gemeinsamen Ton, gehören alier doch von olnaiulor 
entfernten Tonkrciscn an, wie etwa C M G — C In beiden F&llen wird ein ver- 
mittelnder Akkord übersprungen. 

Harmonik. Bei den Griechen, die gesammte Kenntnis« d^r Töne und Tonverhfllt» 
nisse, der Systeme und Klanpf^jeschlechte, Oc tavgattunpen, Tonarten etc. Von einzelnen 
wird auch die (nach anderen einen Thcil der Setzkunst für sich ausmachende} Melopöie 
dasn gerecknet. Der gegenwärtig mit dem Worte verbunden« B^iiff beiieht «ick eben- 
falU auf die Theorie des Klangei, der TonverKältniue und Akkorde, Munmt was sonst 
»ur Harmonielehre gehört. 

Harmonika. Ein Instrumeut des^icu Töne durch Streichen gläserner Schalen oder 
Glocken erzeugt werden. A. Die Franklin 'sehe Harmonika besteht aus einem 
l&nglich viereckigen auf vier Füssen ruhenden Gehäuse, dessen oberer Thcil abgehoben 
werden kann. Auf einer das fieh:inse von einem Ende zum anderen durchlaufenden vier- 
kantigen eiserneu Welle sind die Glocken nach der Tonleiter aufgereiht; im Mittelpunkte 
haben sie ein ausgeschlUfenes Loch» so dass sie auf die Welle gebracht und mit Kork 
befestigt werden können. !^!ie werden, jedoch ohne sich zu berühren, soweit in einander 
geschoben, dass der Kand der nächsthöheren immer etwa um einen I'^iiiger breit vor dem 
Kunde der vorangehenden tieferen hervorragt. Du -iie nach der iluhe hin immer kleiner 
werden, gewinnt ihre ZusattmenfQgung auf der Weile eine kegelförmige Gestalt, wird 
daher Cilockenkegel k'^'"''^""*- l^ie Weih' Iftufi in Pfannen, welche den beiilen schnullen 
Enden des Gehäuse» eingefügt »ind, und wird vom Spieler mittels eines Fusütrittes in 
Umlauf gesetzt ; an einem Ende hat sie ein Schwungrad mir Keguliruug des Ganges. Auf 
diese Art werden alle Glocken zugleich, und zwar auf den Spieler zu sich bewegend, in 
Umschwung gehradit. Vor dem Spielen werden ^ie mittels eines Schwämme« mit reinem 
Wasser befeuchtet, wovon das Ueberflüssige in einen dazu bestimmten im Gehäuse un- 
gebrachten Behftlter sieb sammelt i der Spieler befeuchtet seine Finger ebenfalls und 
legt sie, wenn die Glocken erklingen sollen, in gestreckter Haltung sanft auf die Cilockcn- 
r&nder, so dass diese an den Fingern anschleifen. Der dadurch enUitehcndc Ton iat 
äusserst schmelzend und kann durch wachsenden Fingerdruck vom leisesten Hauche 
bis zu ziemlich intensiver und nerven-afficirender Stärke gesteigert werden. Indem die 
Glocken in ununterbrochenem Umlaufe sind, daher unauKgesetzt an den Fingern siih rei- 
ben, klingt der Ton auch so lange fort, bis der Spieler den Finger vom Giockenrande 
hebt. (Jebrigens müssen die Glocken sehr sorgfältig ausgewählt, von durchaus reinem 
Glase, v(illig gleichmassiger Stärke und ganz akurater Rundung sein, sonst sprechen »ie 
entweder ^amicht an, oder geben ungleiehen und unruhigen Klang. Für die beste Form 
hat man die halbkugelariige erkannt. Aber auch die vollkommene Güte aller Glocken 
Torau^esetit, ist doch immer dnige Fertigkeit erforderlich, sie sum präciaen Ansprechen 
zu bringen, und ein schönes Anschwellen und Ahnehmen herauszubekommen. Die er- 
sten üebungen im Intonircn muss man in der am leichtesten ansprechenden Mitteilte 
machen, alsdann gelingen auch die höheren Töne leichter. Schnellen Passagen und Läu- 
fen aber blnbt das Instrument immerhin unsttgängltch, seine Stärke liegt im ausklin- 
genden Tone und durchaus gebundenen Vortrage von langsamer oder doch massiger Be- 
wegung. Die Technik ähnelt eiuigermassen der des Clavieres, nur dass man nicht die 
Finger8[Mtzen allein gebraudit, sondern mit der gansen inneren Fläche der Finger spielt. 
— Diese Gestalt erhielt die Harmonika dureli l'enjaniin Franklin, \Neiuuiueh der 
Umstund, ditss man Gläsern durch Streichen ihrer liänder mit benetztem Finger angenehme 
Töne entlocken könne, schon vor ihm bekatmt war, und seiner Harmonika auch bereits 
Instrumente, deren Töne auf ebcndiese Art benroi^bracht wurden, voraufg^ngen sind. 
Schon in der ersten ll;11fte des 17. Jahrb. wusstc der Irlfinder Puckeridge aus einer 
Keihe von Gläsern, die er durch Schleifen oder Eingiessen von Wasser abstimmte, wohl- 
klingende Töne SU sieben, indem er Ihre Ränder mit befeuchteten Fingern rieb. Doch 
wird sein Apparat noeh sehriinvollkommen, und etwas Zusammenhängendes darauf her- 
auszubringen kaum möglich gewesen sein ; daher scheint das Intere««c df^sdlM n mehr 
nur in dem Beweise der Thatsache vom Tönen der auf solche Art in Vibratiuu gcüetsteu 

27 



Digitized by Google 



41* 



Hannonikft B 



GLäBcr, als in seiner Bedeutung als musikalisches Instrument beruht zu hüben. Uehri* 
gern yerbnuinte er samint seinem Erfinder im Jahre 1750. Bald darauf legte Delaval 

ein ähnliches, aber wohl bereits handlicher eingerichtetes Instrument der T-ondom r So- 
ciptät vor, welche'« Franklin ««ah und vcrvüllkoTntnrirte, womit er ITt>:jzu i?lanüe kam. 
Durch «eine Aufreihung der Gluser auf eine W eile und ihre Lmtreibung um ihre Axe, 
gedieh ertt die vorher gemachte Erfahning au jenem antiehenden und edlen Instrument, 
wt-lihe** ^a'raunu- Zeil hindurch einor verdienten ungemein ausgebreiteten lUiiibtheit 
sich erfreute. Miss Davius, der Franklin seine Harmonika geschenkt hatte, führte 
aie 1760 in Dentichland em, woaelhst sie in der Folge nicht nur vom Capollmei^ter 
Sehn i 1 1 )) a uer m CarUruhe Tortretflich verfertig:t wurde, sondern auch niunnigfache 
we»fnllklit' \'ervnHknnimnungen erfuhr. Franklin 's In'^trnmfnt hatte zw ar drei Oc- 
taven Umfang, von d bis g^, aber nur diatonisihe Tonfulge, ohne chrumulische llalbtöue. 
Naeh der Idee des Farbenclaviere« von Gastet unterschied er die sieben Tdne durch 
die Farben des lU'genbogens yc roth, ü orange, c gelb, / f?rün, </ blau, o intligo. h hoch- 
viületj. C. L. RöIHlj, der Erfinder der Xünorphica, beseitigte diese Farben, fügte aber 
die ILilblonc hinzu und unterschied sie von den andere n durch Vergoldung der Glocken- 
rftnder. Wegen des bedenklichen Einflusses des Tructaments der Harmonika auf die 
Nerven des Spielers, den man pludoni für m hiidlicher hielt al'« die Erfahrung be>:i vi'.-i 
hat, machte mau mehrere Verbuche, den Glucken auf andere Weise als durch AnschUain 
unmittelbar an den Fingern, die Töne abzugewinnen. Deudon brachte t7S7 luerst «nen 
Streifen Tuch zwischen die Glocken und die Finger des Spieler«, welche nun nicht be- 
feuchtet zu worden brauchten, auch die nervenei-schüf ti rndcn Vilnutionen der Glocken 
weniger erapiiindenj überdies sprach der Tun praciser und deutlicher au. Der Abt Maz- • 
s u c h i versuchte den 'Ton vermittelst eines Violinbogens, der mit einer Mischung von 
Colophoniura und Wachs oder Terpentin oder auch mit Seife angerieben war, aus den 
Glucken zu ziehen j der erlangte Ton soll nicht allein ebenso sanft gewesen sein als 
Seira Streichen mit den Fingern, sondern es »ollen auch Glocken, welche sonst nicht zum 
AnsprcLlan zu bringen waren, die Ansprache nicht versagt haben. Doch fiind diese Ein- 
richtung keine weitere Verbreitung, wahrscheinlich weil die Viulinl>n»fcn nur nnbequem 
sich handhaben liessen , ohne ähnlich feine Aioditicatiunen der K.lau|{stärke zu gestatten 

wie die Fhkger selbst. B, Die Clavter« oder Claviatnrharmonifca. Um die 

Spielart des Instrumentes tu erleichtern und auch deii mi; (Um CUiYiere vertrauten Dilet- 
tanten zugängllclipr 7,u mifhrn, vorsah man es endlich mit einer Claviatur. Wem die 
IrlrfinduDg eigentlich angehört, kann ich nicht sagen; sie wird dreien Künstlern zuge- 
schrieben, dem genannten Köllig, einem Petersburger Mechanikus zu Berlin Namena 
Hessel, und dem Dresdener Uijforgelbauer Wagner. I/Ctztcrem mit der meisten 
Wahrscheinlichkeit; UöUig's Claviaturharmunika wird nur eine Vcrliesserung gewesen 
sein, und von Hessel wollte, \üe Gerber sagt, in lierlin niemand etwas wissen, unge- 
achtet das Instrument, worauf der Harmonikaspieler Dussik I7S5 sich hören Hess, als 
von ihm eiTLUulen und verft rttp:l angekündigt Murde. . C. Müller aber nennt es eine 
Dresdener Art von Claviatur, woraus sich schliessen lässt, dass es die Wagner'schc Er- 
findung oder eine ihr doch ähnliche Einrichtung gewesen sei. Von Köllig' s Clavier- 
harmonika steht eine Beschreibung (von Bi est e r, nel)st Abbildung im 2. Stück der Ber- 
liner 'Munals'ielirifl des Jahres I T^-T, ferner eine Aldiildmi;,' in 'U r A iitho!o;^ie der invisikali- 
scheu Kealzeitung (Speierj von I7nü 8.31. Alle Schalen betinden sich auf derselben 
Welle, so dass sie a\teb ohne Anwendung der Tasten mit den Fingern gespielt werden 
können; der Umfang betragt 3% Octaven, von r bis/,. Professor K I e i n zu Fresburg 
erfand eine Tastenharmonika, deren Glof keii von Fhh auf drei verschiedenen WcHen 
befestigt sind, die vermitteist einer Drehscheibe dergestalt sich bewegen, dass die Glocken 
in ungleichen Zeitr&uroen um Ihre Axen getrieben werden; indem die Bassglocken ein« 
mal sich <lrehen, laufen die mittleren zweimal, die höheren mehr als dreimal um. Der 
die Stelle des Fingers vertretende Angritf erfidgt durch Stückchen gewöhnlichen Bade- 
schwammes, ^e an den Tangenten über kleine mit Kosshaaren ausgestopfte Polster oder 
über ungeleimten Hutiilz gespannt sind, und vor dem Spielen mit Wasaer angefeuchtet 
werden. Beschreibung und Abbildung stehen im 42. »Stack der AUgem. musikal. Zeitg. 

tl Er hat Kl h v. r«u ho nüx mctalleiMU OloekM UDd bolieraeo 8ck>leii fcmsdit, «eldM lctster«D ein» 
aMmi«rtigeD KlMig gcgoixut h^bcn. 
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Ton 1799. Ab«r «U«r Vocthcile, welche ^e (HaTiator der HtratoBäs Mch gewihrt, 

utiKeaclitot, bleibt ee eusgenaoht dass der Ton mit eetnei^ verschiedenita 8tirkenttenoeii 

durch die Finger weit ffiiu-r als mittels aller Surrogate, durch die man sie zu ersetzen 
versucht hat, aus den Glucken gezogen werden kann; die besten Spieler haben auch ge- 
meinhin der Harmonika nach Fran k Ii n'eeher Constnietlon eich bedient. Man vermuthet 
Wiihrsrhcinlich nicht ohne Grund, dass die natAl^cke Wirme der Finger einen erheb- 
lichen Eintiuss auf die Vollkommenheit der Klangorzeugung habe, wie auch der richtige 
Wärmegrad überhaupt eine bedeutende Holle bei diesem Instrumente spielt. Ist es xu 
warm, eo fangen die Glocken an unter den Minden tu pfeifen und su quitschen, ist ee su 
kalt, so «sprechen xie, uller angewandten Mühe ungeachtet, rnftplicherweine gamicht an. 
Auch HoU man das Instrument yihi Wen- und Souneuhitac, die seiner Dauerhaftigkeit 
sehr naehtheilig int, entfernt halten. Uebrigens ist die Harmonika aueschliesslich Solo« 
iBftTCttieat f mit begleitenden Instrumenten verbunden, wird na entweder verdunkelt 
oAer wirkt verdunkelnd. Anweisung sie spielen zu lernen findet man in Job. Chri- 
• tkan Müll er 's Anleitung zum »Selbstunterricht auf der Harmonika, Leipzig, Crusius, 
1789. mit vielen Notenbeiepielcn*;. Notirt wird wie für Clarier, auf «wei Systemen, im 

Sopran- und Bassschlflssel. < C. Kine Art Harmonika oder eigentlich Euph«m ist 

noch zu erwähnen; um 1790 von Chr. Friedr. Quandt in Jena erfunden oder viel- 
mehr dem Chladni'schcn Kuphon nachgebildet, doch von diesem darin abweichend, das« 
niebt Olasrfthren sondern */« Zoll breite Olesttreifen mit den Fii^teni |r**trichen werden. 
Diese niasHtreifen oder StreiclistÄbe, II an Zahl, sind aber nicht selbst der ei^entlieli 
kiingeude Theil, sundern wirken erst Schwingungen erregend auf cbensoviele hinter dem 
Besonantboden verborgene gläserne Gabeln oder Hacken von Barometerröfaren , auf 
deren einem kürzeren Arme sie aufliegen. Sie sind also nur das Medium zwischen dem 
streichenden Finger und den Gabeln aus denen der Ton gezogen wird. Der Umfang des 
Instrumentes geht von O - ä^. lieschreibung s. Modejouruai, Februar IT'Jl, i>. 09 — lU^. 
V M f f w wa lkaldne , Smu hm'numique$, die FlageolettAne, s. daselbst. 
HaroiMilker, s. Harmonioi. 

llarmonfKche Dissonanxeii sind die Dissonanzen der harmonisch dissonirenden 
Akkorde i nämlich derjenigen Akkorde, deren L'ebergang zur C'onsonanz nicht (wie bei 
dta Vorhalten etc.) dureh AufUleung der Dissonans allein, wfthrend die anderen Stimmen 
auf denselben Stufen liegen bk ibeii, bew irkt wird, sondern einen ganz andefen Akkord 
aU Folge fordert. Öo der Septimeuakkurd luid verminderte Dreikiaagj die Septime und 
verminderte Quint and humoiiieche ]>i«sonansen. Sollen beide Akkorde tur Ck>nsonana 
übergehen, so genOgl niebt die Auflösung der Septime des enteren und der verminderten 
tiuint des letzteren allein, denn beide Akkorde bleiben, wenn nur ihre Dissonanzen auf- 
geiast werden, nach wie vor dissouirend: C E Li Ii — C E O A; II D F — HD £, und 
können nur durch Uebergang in einen anderen Akkord eonsonirend werden : CS G B — 
FACIDFA.C^E A ; H JJF- CEE r.--- Jf E, I) F JI—EGC,. Bei den durch 
Vorhalte und allcrirtc Intervalle dissonanten Akkorden hingegen genügt schon Auflö- 
sung den dissonanten IntervuUcs allein, um den Akkord consonant zu machen: C G de 
— C Oeei CBG* ^CB wobei nichts darauf ankommt, dass die Auflösung dee 
Vorhaltes auch in einen dissonanten Akkord vor sich gehen, Dissonanz auf Di':'ioiianz 
folgen kann: C <! f g — A e g. Diese letztere Art von Dissonanzen, welche nur auf 
melodiHchem Wege, durch Alteration, Liegenbleiben oder Durchgehen einer Stimme, 
entsteht, nennt man melodische Dissonanten, lum Unterschiede V4M jenen harmonisohen 
oder .\kkorddissonanzen. Die Septime kann auch mclodisrho Dissonanz sein: sie ist es 
eben dann, wenn sie nichts als einen Vorhalt vorstellt, i. O d g b — c g b — c g a; 
die verminderte Qumt ebenfitllR t A rf — Hdf — Hd; Doch giebt letstere nur emen 
'•«Dvollständigen Akki)r<l. mit dem Grundlone des Akkordes aber erscheint sie als Septi- 
monvorhalt: II df — (i'^ II <I f - (i- 11 1] e. Selbstverständlich gilt dieses allee auch 
von den Umkehrungen des Septimenakkordes und verminderten Dreik langes. 

■armoniaehe Cadeai« der Tonsebluss in der Harmonie, mehrstimmige Ton> 
ächluss, zum Unterschiede von dm melodischen Clausein der einseinen Stimmen. 

Jlarino0iacbe Mehrdealigkcit , s. Mehrdeutigkeit. 

FImcreBMehreibaafM «ndAMnlrlnngi^n in II illrr* « N.irhrirht.-n, Hrl. I. S. 71. — l-*ar k p I, Mi». Alm. 
MrOcatMlilaad 17D3, 8.30.— aaaoot. Magai. I7CG. — „Uebcr di« llarmuoika", l'ragmcnt von Kallig, I7H7. 

27» 
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Uarmonisebe Ncbennotcii , s. Neben nuten 1; Figur A. 

HarniMlBehe Rfickmg , Sequens. Eiae fortraekenle Reihe einander Ahnlidier 

Hurmoniefolgen, z. B. 



J 



hm 



t t 

Harmonische Thrilnnt:: . Tlu-ilun ? der Intervalh'n\ erhAltnisse II. 

Harmonischer Drt'iklaug , J'nan hartimnica, der voUkommuc consonirende Dur- 
und Molldreiklang. S. Dreiklaag; Akkord la». 

Harmonischer iSatz. Eine Mehrstimmigkeit in welcher die Absicht weniger auf 
mt'lodi'^chc Aut^bililunnr und Geltung der cin/ilnen Stimmen, als auf die Gesammtwir- 
kung des harmonischen Zusammenklanges hingeht. Ks liegt entweder eine Uauptme- 
lodie in der Oberstimme, oder auch dieses nicht einmal, der Satt ist dann nur Aickord' 
fblge. 

Harmonisches Inlervat!. Intervall wird harmonisch genannt, wenn seine Ton- 
glieder gleichzeitig, als Zusamuit-uklang } melodisch hingegen, wenn sie im Nachein» 
ander, als Melodie erscheinen. 

Harmonometcr. Ein Instrument zur Messung derTonverhiltniise, nn Monochord. 

Harpa, Arpa. franz. Harpe, die Harfe. 

Harpegf^io, Harpeggiatur, s. Arjieggio. 

Harplehord ,s. Arpichord. 

Harpfiichord , engl, das Clavichord. 

Hart, a] Gleichbedeutend mit Dur [durun, hart), Benennung der von ihrem Grund- 
ton durch die grosse Terz und Sext aufsteigenden Tonart ^arte oder Durtonart); dem- 
nach auch der aus Grundton grosser Terz und reiner Quint bestehende Dreiklang, Har- 
ter oder Durdreiklan tr heisst. Da« NShere s. Dnr, Akkord, Drciklanff, 
Tonart. — b} Der Aesthetik angehörendes Wort, Mangel an Pluss und Abrundung in 
der Darstellung bezeichnend. Bin Tonstflek äussert Härte, wenn die Melodie durch un- 
simgbare Intervalle dem .Sänger und Hörer Zwan- uuferlcj^t ; w tnn «Hc TTarnionle zu 
herbe nnd ^cliarfe oder schwer verständliche, durcli ihr um crniuthetes Erscheinen da« 
Ohr heftig überraschende und angreifende Dissonanzen enlhttlt; wenn die Modulation 
in plötzlich und unvermittelt in entfernte Tonarten tritt, die Akkorde überhaupt in kei- 
ner «^utcn Ver!)imlun;x unter einander stehen : wenn die einzelnen melodischen Tlieile 
steife und eckige Bildung zeigen und Ihre Folge als erzwungene Aneinanderreihung er- 
scheint etc; 

Harter Dreiklang, s. .Vkkordla; Dreiklan-; 1 A. 
Hartvermiuderler Dreiklnni^. Akkord III « rf: 1) rei k !an I H rl. 
Haue. Eine gewisse An Zungenschlag der gelernten Trompeter, beim Blasen der 
Peldatfieke, ivoraus ehedem, wie auch aus der sc^enannten einfachen und Doppelsunge, 

ein Gchcininiss gemacht wurde, bis Altenburi; in seiner heroisch-musikalisc lien Trtmi- 
peter- und Paukerkunst, Halle 1 TO'), diese Arien von ZungcnschlAgen und die dabei in 
das Mundstück zu sprechenden Silben bekannt machte. Nach seiner Erklärung (im an- 
geführten Werke Th. 2, Cap. K», S. 9a i ist die Haue von zweifach verschiedener Art. 
Die erste kann man die ü b e rsc h 1 agende nennen, weil bei ihrer Ausfährang allemal 
gewisse Töne sich überschlagen, z. B. a. 
a to ' ko'io - ho-to, t*> -ho'to ' ho-to h if — ■ .. — // 




Die zweite heisst die schwebende, weil der Ton, worauf man sie bläst, mit einer 
SchwebttOf^ oder Bebunpr. bald stark bald schwaeh, angegeben wird. — Man kann sie 

unwolil mit i\h- alv zuuehmentK r Stilrk».' au--fübrt n, Boisp. b. — Uebrigens findet die Haue 
nur am Ende beim Feldstück- und Tafelblasen, keineswegs aber, oder doch uur selten^ 
in der Mitte oder beim Fmolpal Anwendung. 
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■Mj^lMCMlt, Taktaccent, d«r Aooeot auf der Takttheiis. S. Accent I A, 2. 

Ilaaptakkord , a) allgemein genommen, der harte und weiclic Dreiklanjf ; insbe- 
sondere b) der tonische Dreiklang d«r Dur- oder Moll-liaupttonart einet» Tonstückes; 
e) Hauptakkorde der Tonart, die drei Akkorde der Tonika, Dominant und Unter- 
dominant, welche den Inbegriff der Tonart ausmachen, indem sie alle Töne derselben 
enthalten. In Dur sind nlle drei grosse Dreiklänge {C £ Cl, G J{ I), F A C\; in Moll 
kleine (C £^ O', (J Ii D, F Cj, bis auf den Dominantakkord, wenn er beim ischluase 
itt dienen hat, in welclieni Falle er die grosse Ten aU Leitton der Tonart erfordert 
(O ir D . S. Dreiklanp I A. 

Ilaiiptcndenz , Fin a 1 c a (i en z , der Ganzschlusn. 

Uauptcaual, der Orgel Windleitung, s. Orgel 1 B. 

■ftOlMliitervalle (der Akkorde) sind die den Akkorden sn ihrer Unsweidetttigkeit 

nothwendigen Intervalle, die ihnen nur auf ganz besondere ^'eranlussung fehlen dürfen. 
Also im Dreilüange die Ters, im Sextakkorde die iScxt, im Uuurtsextakkorde die Quart, 
im Septimenakkovite der Onmdton t/te, 

HMiptaiaMalf Hauptwerk in der Orgel, e. Orgel ID a«. 

Heiiptnofpn. n'j Melodische, sind diejenigen Töne oder Noten einer Melodie, 
welche harmonische Üedeulung haben und von selbständigen Akkorden begleitet sind, 
wie man sich ausdrückt, im Anschlage der Akkorde stehen, mithin den Gang der Har- 
monie bedingen. Sie treten mit den sie begleitenden Akkorden gleiduatig auf, voraus- 
gesetzt dass sie nicht; wie ja sehr häufig, diireh melodisclie Dissonanzen ^Vorhalte und 
VV'echselnutenj verzögert werden. Ciiurale und choralurtige Melodien enthalten nur 
Hanptnoten, deren jede ihren eigenen Akkord hat, wie unter Beisp. a. In den Melodien 
des Figuralgesanges sind die Hauptnoten mit den verschiedenen Arten von Xebennoten 
's. da'«elbst untermischt, wie Beisp. h und c zeigen, in welchen die (stets mit + bezeich- 
neten; liuuptnotcn auch mitunter durch Vorhalle imd Wechselnoten von ihrer Stelle im 
Aosehlege des Akkordes verdringt sind. 




In Trillern, Mordenten und anderen Setz- und Spielmanieren ist diejenige Note, aus deren 
Auflösung und Abwechselung mit anderen Noten die Figur entstanden int und über der 
dann auch gewdhnlieh das Zeidien der lettteren steht, die Hfuptnote. die anderen sind 
die Neheim oder Hfllftnoten. Beim Triller i. B. iet also die «usgeschnebene Note mit 
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Hauptprobe — Hauptütiiamtu 



dem trt -»votier darüber, die Ilauptiiote , und die mehrfach mit ihr abwechselnde 
.Stufe ist die Neben- oder HülfKnote. — b] KhythmiKchc iiauptnoten, sind die im 
Vortrage /.xi nccentuirenden Noten, auf denen entweder schon von vorneherein das natür- 
liche Taktguwicht tnht, oder auf cUe det Aoeent um eine* besondren Ausdrackei willen 

bingcrückl ist. 

liaupiprobe, s. Generalprobe undProbe. 

Haaptsalt, des l^uptlheina eines Tonstfloke«; Tbema. Im Sonatensals, 8. 8d* 

nate I I an -, in der Fuge, ebendaselbst A a. 

HauptNChltlNR , der letzte Sdilufis In di r Haupltonart am Ende des Tonstückes 
(Finalcadenz), gemeinhin ein vollkommener Ganzschluss, unter Umständen auch ein Halb- 
achluas. S. Oanascblus«, Ualbachluaa. 

Ilauptoeptime , die kleine Septime des DominantHeptimcnakkordes ; — Haupt- 
sepllinenakkord , der Dominautseptinienakkord der Tonart, der ^ro<5se Drciklanf? der 
5. 8tufe mit leilereigeiter kleiner Septime. S. Akkord 1 b\ in der Aufweichung, 
obendaielbit C a. 

ilanptHtiinineii , im mehrstimmigen Satze solche Stimmen, die durch eigene Me- 
lodik und Kliythmik selbständig? ^«intl und von einander ^ich unterscheiden. Ks piebt 
bekauatlich zwei HauplstUurteii : die pu 1 y p Uuiie, as werden niclircrc gleichzeitige 
Haupistimmen continuirlich festgehalten und durchgefiihrt; die bomophone, es wird 
im wosonllicben nur eine Ilauptslimme, die Melodie, festgehalten und von anderen Stim- 
meu begleitet. Uinstcht« der Beschaffenheit der Stimmen als Hauptr und Nebenslimmen 
giebt es demnach swei Arten Ton Tonatüoken: a) solche die ans hinter Hauptstimmen 
bestehen* \yivs sind die polyphonen Sitse, in denen jede Stimme ihre, jeder der übrigen 
dTirchauM sjleiehlii roclitiirtc Hethr ilitrune: am Ausdrucke der dem Stücke zu Grunde liegen- 
den Empündung und an der Durchbildung der Tongedoukcn, in durchaus selbständigem 
Tongange bekundet. Keine steht zu den anderen im Verblltnisse einer nur begleitenden 
oder ausfüllenden zu einer herrschenden Stimme, und wcnnauch zeitweilig- di. eine oder 
andere den übrigen sich unterordnet, so geschieht es doch nicht in solchem Grade, da»s 
ihre Natur als Hauptstimme dadurch verwischt oder geändert würde; denn sie kann 
jeden Augenblick wiederum als solche sich geltend machen. Die Stimmen sind gleich 
PersDncn, deren 7*!mj)findunf?sxveisc einem Gegenstände pepcnübcr, nurh wenn sie mit 
einander in der Uuuptsaehe übereinkommen, doch ilire individuellen Unterschiode haben 
und im Ausdrucke behau|)ten. Die Anzahl der Stimmen rein polyphoner Tonsfttie kann 
sehr verschieden sein, es werden Tonstücke für zwei bis acht und mehr Hauptstimmen 
gf'Hetzt. Die Srhwieri'^keil des Satzes hinsichts der freien Führunfj der Stimmen und <ler 
ihnen zu bewahrenden Selbständigkeit steigt natürlich mit der Anzahl; doch wird in sehr 
vielstimmigen S&tsen wiederum eine Erleichterung dadurch gewihrt, dass nur vergleichs- 
weise selten alle Stimmen zupleieh in Activität sind, und dass, wenn dies der Fall, mehr 
nur die harmonische Gesamnitwirkuncr al'Si die Geltunsr der einzelnen Stimmen in Absicht 
und Möglichkeit liegen kann. Fuge und Canon, Imitation und doppelter C'untrapunkt 
smd die Hauptfbrmen und DarsteUungsnittet der polyphonen Schreibart { in der freien 
Instrumentalmusik ist <;ic durch Trio, Quntuor, Quintuor etc. vertreten. — b Solche, 
deren Stimmen nicht alle Hauptstimmen sind, sondern eine oder mehrere sind Neben- 
Fall- oder ßegleitstlmmen, und haben Ata Zweck, su erifänzen was die Hauptstimmen 
sowohl hinsichts deaEmpündungsausdruckcs, als aueli di r Vollständigkeit der Harmonie 
und des Klanges, unerledigt gelassen hnhen. Die Anzahl der Hauptstimmen ist hier 
'ebenfalls sehr verschieden i eine Classe von Tonslücken, die eiustimmigeu SulosäUtc mit 
Hegleitung, als Arie, lied, Concert für ein Soloinstrument» haben nureme Hauptatimme t 
andere, die mehrstimmigen Solo- oder concertirenden SiUe für mehrere Stimmen oder 
Instrumente, haben deren mehrere, das Duett und Duo zwei, das Terzett und Trio drei, 
jüie Poljphüuie in solchen Sätzen für Hauptstimmen mit Begleitung wird daiin von den 
HauptsUmmen ansgemacht, wie wenn s. B. in einem vierstimmigen Satse swei Stimmen 
einen Canon führen und die anderen lieiden 15a ss und Füllstimme sind. Solche Haupt- 
Stimmen küuueu entweder in derselben KmpHndung übereinkommen oder, wie nament- 
lich in den^ramattschen mehistimmigeu Solosatzen sehr häußg, verschiedene Empfin- 
düngen augleich ausdracken. Auch kdnnen die Hauptstimmen Vocal- und Instrumental- 
stimmen mit einender sein, wie in sehr vielen Bach'schea Arien, in denen gemeinhin ein 
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obligates Soloinstrument mit der Singstigime concertirt und bo tolikommcn stltistiiiidif^e 
Melodii; hat, dass man es nicht anders als eine zweite Hauptstimme nennen kuun. \ un 
ToDstaeken fUtar eine und mehrere Uaupt«timmen handeln die Art. Arie, Coneert, 
Duett, Terzett, Fup-o, Canon f tc. ; von der polyjihonfn Rptzurt Einracli'r t nd 
Doppelter Contrapunkt, Imitation; von der Begleitung der gleicitu. Arl. 

Ilaupttbeina , in einem Tonsatze mit mehreren Themen, da» denselben anhebende 
Thema, zum Unterschiede von den anderen, die Nebenthemen genannt werden. Es ist 
der wescntlkhstf Tongedankc des j^anzcn Stü(kes, (Ut die frp«:nmmtc Entwickclung des- 
selben weuigsteAS bis su einem hohen Grade bedingt, indem er das Orundgefühl an- 
lehligt und die haupteieUiehsten Motive fttr die folgende Verarbeitung enthftlt. Nftheres 
e. Thema} in der Sonate s. Sonate l I oa« — llauptthemagruppc, ein berelta 
mehr au^gefahrte», aue mehreren Perioden bestehendes Hauptthema in grossen, Ton« 
Sätzen. 

HanpHoD, a) soTiel wie Bauptlouart eines Tonstäckes. Diejenige Tonart, deren 

melodische und harmonische Tonverbindungcn dus T<Jiistü( k l)eginnen und schliessen, 
Ton der die <^anr.e tonliche Bewegung ausgeht und in die sie sdiÜL-ssIuh wit der ziirück- 
liehrt. Dos Uesetz der tonlichen Einheit fordert für jedes als Ganzes geltendes Tonstück 
eine solche Haupttonart, auf welche alle darin auftretenden Tonarten sich surdekberiehen. 
Deshalb wird ihre Vorzeichnuui,' an den Schlüssel geschrieben, und mit dem Ausdrucke, 
ein Tonstück gehe aus Cdiir oder CmoU, ist gesagt, dass diesf Tcanirt die Hiiu]ittoti;irt 
des betretfendea Tonstückes sei. In manchen Tousätzcn ketni uuch in der Mitte diu 
Uanpttonart mehremale wieder, mit Nebentonarten und Modulation abwechselnd ; so in 
der Fuge, wenn die erste Durcliführuiig inclil modalirt ; im filti rtn lldiido und rondo- 
artisjen Sntzen, in welchen sie mit dem ilauptlhema immer wieder zurückkLhit. In an- 
deren hingegen kommt sie im Verlaufe garnicht vor, wie im Sonatensutse, worin sie vom 
Bintritte des zweiten Thema an bis sutt Eintritte der Kcpctition sogar vermieden werden 
muss, damit sie in der Irtzterim um so frl<<c;lu'r und, als Zus;nnmenf;i<!<«un^ der ganzen 
tonlichen Bewegung, um so bezeichnender autlrete. Die nächst ihr vorzugsweise herr> 
sehende Tonart ist ihre nflchstverwandte Nebentonart (die Dominant, in Moll ihre Dur- 
puriillele), und wennauch in der Durchführung die Modulation oft gänzlich aus dem 
Kreise der Ilaupttnnart sich entfernt, so nähert sie sich demselben doch wieder und kehrt 
iu ihn zurück, sobald es auf die Bcpetition, als die schliessliche Zusammenfassung der 
in der Entwickelung mannigfach sich trennenden und die verschiedmsten Verbmdungen 
eingehenden Elemente, losgeht. Ungeachtet in unserer gleichschwebeuden Temperatur 
die Trans]) ) >itiurien der T^urtonart sowie die der Molltonart, von dem nur örtlichen Höhe- 
und Tifteunterschied abgesehen , hinsichls ilirer latervullengrösse mit einander völlig 
genau abereinkommen, indem die Octav in swölf gleiche Theile (Halbtftne) getheilt ist 

ond jeder dieser Theile glweh dem andern ' Stufenweite hat, so wird doch ein jeder 

Tonüetzer duah ein unbestimmtes Gefühl veranlasst, für ein Tonstuck nicht diese son- 
dern eine andere Dur- oder Molltonart sur Haupttonart su wählen, das eine Stack nicht 
in A^dur sondern m C dur oder G dur, ein anderes nicht in D moll sondern in C moU zu 

setzen. Kino ijonügende Erklärung dieser ThatSiithc weiss ich nicht zu flehen, und auf 
die C'haracterisirungen der Tonarten, welche manche Schriftsteller ver.sueht haben, ist 
gar kein Werth su legen, da sie nichts als subjective Phantastereien sind und als solche 
denn aueli häufig genug sich widersjireehcn. Mehreres über diesen Gegenstand ist un- 
ter Tonart V Ii zu finden. — L'ebrif;ens muss der Anfang eines Satzes die Haupttonart 
dem Gefühle möglichst deutlich cinprugcn ; da» Hauptthema oder die ganze Gruppe des- 
selben, wo eine solche vorhanden ist, darf daher nicht viel moduliren, sondern nur die 
nächstliegenden der leilcrverwandten Neb<Mitoiuirten vorübergehend berühren. Und 
wennauch die Harmonie reichhaltiger ist, so darf sie doch nicht so eingerichtet sein, 
dass sie dne gewisse Unbestimmtheit der Uaupttonart verursacht. — b) eines Akkor- 
des, gleichbedeutend mit Grundton, als derjenige Ton, auf dem der terzenweise Aufbau 
des Akkordcs sich erhebt, s. Grundton n-, — einer Tonart, ebenfalls der Grund- 
ton derselben, s. Grundton b; — </j Hauptlone einer Melodie, dasselbe was 
Hauptnoten,«. daselbst. 
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llauptveuUl, in der Orgel, das CuweUenventtt, «. Orgel I C i. 

Haaptweric, Hauptmunual, in der Orgel, s. Orgel 1 D a o. 

I1au«;mnnil, Hausleiltc. chfcUni an einif^en Ortt-n f^cbräuthUche Benennung des 
Stadtpfeifers oder Stadtmusikauten und seiner Gchukfcn und Lehrlinge. £r hiess Hau8- 
maaii, sein Musikchor die Uausleute. S. Stadtmusiku«. 

Hausse, der Frosch am Geigenbogen. 

nantboiat Uoboe, die Oboei Mauiboi» d'amouVf die Oboe d'amur», 
8* Oboe. 

HavI-dcssH», der bohe Sopran. 

Hatite>coiitre. a] Die AllstiniTne, hin und wieder auch der hoho Tenor, so genannt 
alH höhere Ge;?enstimmen des in allen Vocalwerken die Hauptmelodie führeoden 'i'eno- 
re», s. AI t , Cü 11 1 r ' A 1 1 o. - Eine der im 17. Jabrh. gebräuchUdken drd Arten Vio- 
len, •. Viola. 

Baute-taiMc. l-r Ijolie Tenor, ?<. Tünor. 

II dar, ditgenige unserer mudernen zwölf Durtonorten , für welche der Ton.ffBl« 
Grundton angenommen ist, die sechste im von C ausgelienden QiuntendrkeL Damit ihr 

Inlervulleninhall der Natur der diatuni'jchen Durtonart <.nU»precho, müssen die Töne F 
C O 1) und A mittels des ^ um je einen lialhen Tun erhöht , in C* f>^ und 
verwandelt werden; deshalb wird sie mit fünf £ am Schlüssel notirt, ihre Scala heisst 
H C* D» B F* Gß j». 

UedicomoS) ein Singetanz bei den alten Grieelien. 

Ileerpatiken, eine ältere sehr grosse Art Pauken, sonst den unsrigeri ganz ähnlich, 
• von kuptieni Kesseln gemacht, mit KalbsRlUen vberzogen, daruff man mit Klüpffuln 
sehligt j Welche an Forsten- vnd grosser Herren Höfen lum Hin- vnd Aussug, cum 
Tisch- vnd Tanlz blri'^en, tiuth zu Kriegszeiteii in Felü/ütTen gebraucht werden. Vnd das 
seyn gar vngehewre Humpelf&ssem. Prätoriu s , Syntugma II. 77. 

Ueiacrkeft, eine krankhafte, die reine und prftcise Ansprache der Töne beim Sin- 
gen und Sprechen behindernde Affectiun der Kehlkopfsschleimhaut. 

H<*liron, eine Art Monochord der alten Griechen, mit niehrefen nach Einigen mit 
neun, die neun Musen genannten;, sämmtlich in den Einklang gestimmten Saiten bezo- 
gen, und mit bewegliehen Stegen versehen. Es diente aur Bemessung der Tonverhilt- 
nisHc. 

Ilellprelfe, in der Orgel, eine offene Flötenstimme Fuss. 
Ueinldiapeole, die verminderte Quint, z. B. H F, E Jä, 

Hemioll«. «) Ilei den Oriechen eine Gattung des Rhjrthmut {genu» rhythmieum 

aesquinlUrtim oder heininlium] . Das Verhältnis» ;i:2, aus fünf gleichen Gliedern in zwei 
ungleichen Zeilen, wovon die erste drei, die andere zwei Glieder enthSlt , lH"!tehend. 
Also der in neuerer Zeit ebenfalls hie und da vorsuchte, des Mangels an Gleichgewicht 
wegen aber verworfene */«- oder Va-Takt. — h) In physikaliecher Bedantung die Qoint 
{Sesqnialterti, IHapente , als fl;is S\ h\vinf;ting»verhältni<5s M : 2. — r] Bei dun Mensurali- 
»ten des 15. und 10. Jahrh. die geschwärzten Noten, welclie zu den weissen derselben 
Gattung wie3t3 sieb verhalten. So kamen im Tenqms perfectum drei geschwftrzte Br»- 
vvn zweien weissen an \^'erth gleich , beide galten sechs Semibreves, und jene [die ge- 
schwärzten Hirtts] M'urden inmitten der drcithciligen Taktart als drei sweitbeilige Takte 
markirt. S. M en s u ral no te n sch ri ft I G3 und den .\rt. Color. 

U^ililtonlniii, der Halbton; — «iiy««, der grosse Halbton, die auf zwei Stufen 
liegende kleine Secutul e f] \ — mi»u$t der kleine Halbton , die auf derselben 8tufe 
liegende übermäsMige Prime [c 

Ileptacbordum , Eltachordof Sicbensaitcr. a) Das Intervall der Septime; 
Hej^laekordum maftt», die grosse, — mmu», die kleine Beptime. — 6) Eine diatonische 
Tonfolge von sieben Stufen, fünf ganze und einen grossen halben Ton enthaltend, cd*/ 
gah. Die au s zw ei verbundenen Tetrachorden bestehende Tonorduung den T erpan- 
der, g / y a r 'I >■ hviH^t dB9 Hqptaehordum oder der Siebensaiter Terpander 's. 

Ilerab»(ricli. Bei Bogeninstrumenten, die beim Spielen wngcrecht auf dem linken 
Arme ruhen ^Violine, Viola), derjenige Uogenslrich , bei dem der Bogen an seinem un- 
teren Ende (am Ftosobej au%esetst, und mit abwirts oder von link« naeb recht« sich be« 
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wegendem Arme, nach seiner Spitae su über die Saiten geführt wird. An sieh hat dieser 
Strich mehr Krait als der in entfregengesetzter Richtung erfolgende Hinaufitrieh • lets« 

terer aber mus» ihoi durch Uflcinj^ möf^lichst gleich fjeniaiht werden, damit die Klani»- 
Pfärkc- de« Instrumentes bei beiden .Stricharten dieselbe bleibe. Unj^eachtct diese. 
dertüQ gltiichmassiguu btarke beidt^r Arten der liugeuführung, pÜegt mau doah gcwühu- 
lieh die acoentuirten Noten dnreh Herabstrieh ond die aoccntlosen durch Hinaufttrich 
auszuführen ; ducli Irisst es Htcli niclit zur festen Regel machen, d<is8 jede auf den Nieder- 
schlag; fallende Note mit dem Herabstriche gespielt werden soll, wenigstens wi*ren die 
iVusuuljmcn davon sehr zahlreich. Nur jedes meludiHehe Glied, u ulchtia vom vuraugehen- 
den durch «ine Pause getrennt ii*t und im Niederschlage anhebt, muae mit dem Herab- 
striclie angefangen werden, w ie lieiHj). « zeigt, in welchem der Herabstrlch mit + bezeieh- 
nt't ii^l. Müll ersieht all^ d('tn»eiben aber auch zugleich, dix6& die uut o angemerkten, 
ebenfalls im Niederscüla^^e ätehenden ersten Koten des zweiten, vierten und «echsten 
Takte« mit dem Uinaufstrich auagefOhrt werden mOesen. 

« AndanU. > ^ 



Auftaktrioten von Melodien und Melodiesgliedem werden stets mit dem Hinaufotriche 
gespielt (Beisp. 6) t 

b 





o 



Im übrigen vergl. den Art. Bogenstrich. 

Herstrich, bM'denjenigenStrefehinstrumenten, deren Saiten 'beim Spielen senkrecht 

lauft-n 'Violoncello, Gambe, Coiitravlolon , die nämliche Bogenführung wie der Ilerab- 
stnch bei den wugerecht auf dem Unken Arme ruhenden Geigenarten. Der JBogea wird 
beim Hcrstriche mit der von links nach rechts sich bewegenden Hand ^ennlls vom« 
Frosche nach der Spitze zu über die Saiten geführt, nur dass seine Lage hier wagerecht, 
beim He nh triebe senkrecht ist. Im übrigen hat ee mit dem Uerstricbe gaas dieselbe 
Bewandiuä^i wie mit dem Ilerahstriche, s. daselbst. 

HesycbaHtleche Mclopöie, eine der drei Arten , in welche die griechische Melo- 
pöie hinsichts ilirer He/ii'hungen zu den Gefühlen und Leidenschaften gethiilt ^.urde. 
Die systallische war für den .\u.sdruck zärtlicher Empfindungen : die diastaltische i'ur den 
der Heiterkeit, Freude und edlen muthvoUeu Gesinnungen ; die hesyehastiachc, zwischen 
jenen beiden die Mitte haltend, für den Ausdruck der Beruhigung und mässigen 
Fassung. 

Hcnirn, Orgelterminus für das fehlerliafle und das .Spiel «törcndo Ansprechen und 
Fortklingen einer oder mehrerer Pfeifen in Folge durchstechenden Windes, Aneinander« 
häugcu der Abstraeten u. dergl., also ohne TeisitsUohe Eröffnung des CaaceUenTentiles 
durch IHedcrdrücken der Taste. 

Hcxacborduin, Esuacordo, Seehssaiter. «1 Das Tnt rvall der Sext -, — minus, 
minore f die kleine; —majua, maggiore^ die grosse Sext. — b] Eine diatonische 
Folge von sechs Stufen, vier ganse und einen gxotsen halben Ton enthaltend. Insbeson- 
dere die an Stelle der griechischen Tetrachorde gesetzte seobsstufige diatonische Tonleiter 
des Ton<«y9temH des 11. Jahrb., deren Einführung irrthümlich erweise dem Guid o von 
Arczzo zugeschrieben wurde. Man theilte die damals gebrftuchliohe Tonreihe von 
SO Stufen in sieben Hexachorde, deren jedes seinen Halbton Ton der dritten tnr Tierten 
Stufe hatte, z. H. r d »■" fii a. Näheres über das System der Hexachorde und die dazu 
gehörige Solmisation, die Benennung der sechs Stufen mit den Silben ut re mi/a sol la, 
8. im Art. Solmisation. 
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HexacbordttOI darnoi, ein Uezachord, in dem der Ton h quadruium oder äu- 
mm) enthalten igt, wi» du I., IV. und VII. Hexaehoid auf r, O und p, welch« daher 
dmw» hiesun; — molle, ein Hexacliord, in dem der Ton b {\f rotufulttm oder mollv 
vnrkomml, wie im HL und VI. Hexachord auf F'muI f, welche dahfr wio/fe genannt 
wurden; — natural« oder permanens, ein Hexachotd, welches weder 6 noch A ent- 
hielt und deshalb natflriich oder unverAnderlich genannt wuidei wie das II. und V. He- 

xaehord auf r uiul c. 

Uexarmonisch nannten nach KouRseau Dict. die Griechen einen Nomos oder 
Gesang Ton weibischem und weichlichem Character. 

BlatomOK, ein Nomos bei den alten Orieehen, dem Apollo au Ehren geeungen. 

lllatUH (Sp:»lt, Oähnunf»), Terminus der Di' litlvun-^t , flis Zusainmentreffen zweier 
Vocale, von denen der erste den Schius» des vorangehenden, der »weite den Anfang des 
folgenden Wortes auamacht. Obgleich unschön, weil die Aussprache störend, ist er doch 
zuweilen unmöglich zu vermeiden ; in Versen wird er dadundi anfgehoben» daae der ernte 
Vocal , gleichvifl ol» kurz oder hm;,', clidirl d. Ii. im Vortrage ausgcsUissrn wird. .So 
spricht man statt saper« atule oder motu anus «nta, »aptr^auduf nud'amii urna. iirlwa;» 
Aehnlichee findet bei sehneUem Sprechen audi in der gewöhnliehen prosaischen Rede 
statt. Durch die dazwischenstehcnde mpira^a h wird der Hiatus übrigens nicht aufgeho- 
ben, man spricljt toller^ hnyno statt tollere Iviinti. Kommt ein Hiatus innerhalb des^f-lben 
Wortes vor, so werden die beiden Vocale, wenn gleichlautend, gern in einen einiutheu 
langen contrahirt (dStere — diro) ; verschiedene Vocale werden mitunter in einen Misch* 
laut zuRummengezogen i^yMac/w»* genannt, z. Ii. in deinde, huicelc... In (!t'rMu>Ik rich- 
tet sich seino Iklinndlun^' nnch dem Texte. Ist dii'.'^cr Prosa, so wird di-r Hiatus häufig 
nicht beiichlLt, mau singt seine beiden VuLaie auf zwui XutcUi im vcrsificiilcu Texte hin- 
gegen muss die Elision dem Metrum entsprechend erfolgen, wenn die Längen und Kür- 
zen de.s Verses richtiji eiuijehullen werdun seilten. So würde es fehlerhaft sein, in d m 
Verse aon ti j>rumeUo''amor zu den Vocalen o und n zwei Noten zu setseUf sie als zwei 
Kanen statt als eioeLftnge su behandeln, weU die Declamation dadurch an Gewicht 
verliert. Es muss also heissen wie unter h, nicht wie unter a. 

^ mm ii prO'mtt-io a - nun-, tutn ti protMtf a - mar 
Im Detitschen kommt der Hiatus awar auch vor, doch findet Elision oder Zusamami- 

zirhunc;: der Vocale, wie im Lateinischen, nur sehr selten statt; nurweniije deutsche 
'W'urle endigen mit anderen Vocaleu als mit «, welches entweder ausgesprochen oder apo* 
stiupliirt wird. Im Latetnisdien und Italienischen ist er biufig und es sind flir den Ton- 
seteer einige Kenntntss der Sprache undPjrosodie erfofderlieh, um kerne Verstösse da- 
gegen zu bej^ehen. 

Uierochord. Ein im ersten Drittel dieses Jahrb. von Schmidt in Greifswalde 
erfundene« Instrument, an Klang der Vox kmnmui ihnlich. Es ist ein KAstchcn mit 

"2 . Tasten, die mit der einen Hand gespielt werden, wahrend die andere eine Kurbel 
<lrcht, liemnnrh e-' seinen / weck wesentlich in der Führung einer Melodie hat. T>i*- innere 
Einrichtung scheint, bevor das Instrument in Vergessenheit geratlien, nicht bekannt ge- 
worden lu seb ; doch soll eine eintige Damsaite inr Klangerseugung (die Kurbel su« 
Erregung der Schwingungen, die Claviatur sur Begrenaung der klingenden iijaitentheile} 
gedient haben. 

Uifthoru, liiefhorn, ein kleines hölzernes Blasinstrument von grellem unange- 
nehmem Klange, nur swei oder drei verschiedene Töne hergebend. Man gebraucht es 

bei Jagden als Signalinstrumcnt, die Jäger tragen es an einem Uande iHornfesscl) um die 
Schulter. Ks gieht Arten : Zinken, von hohem; Ualbrüdenhörner, von mitt- 
lerem; und Huden hur n er, von tiel'eni i'unc. 

BlBMifhtrieh« Aufstrich. Bei Bogeninstrumenten , die beim Spiele wagereeht 

gehalten werden iGeige, Viola , die Führung des iJogcns mit aufwftrts und von rechts 
nach links sich bewegendem Arme, so dass also der mit der Spitze aufgesetzte Bogen 
nach dem Frosche zu über die Saiten sich bewegt. Näheres s. H e r u b ü t r i c h. 
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llitisirich, bei denjeni-jon Saiteninstrumenten, deren Saiten heim Spielen senkr»'! ht 
laufen (Violoncello, Gambe, Contrabass), die nftmliche Bogenführung wie der Hinauf- 
strich bei den wi^erecht auf der linken Hand rnhenden. Dir Bogen wird beim Htnstriebe 
mit der von rechts nach link« liok bewegenden tfand von der Spitze iinch dem Frosche 
zu über die Snitcn freführt , nur da«x er hier eine wnpereclite, hvim Hiuaufstriche eine 
mehr senlirechte Haltung hat. Im Qbrigen hat es mit dem Uinstrich ganz dieselbe Be- 
wandniaa'wi» mit dem Hinatifstiieh, worflber der Art. Hern batrieb tu vergleiohen. « 

Hinter^atz, in den alten Orj^cln, das vom Printipul oder Prflstanten geschiedene 
Pfeifenwerk, welches nicht durch Schleifen in verschiedene Stimmen gesondert war, son- 
dern beim Niederdruck einer Taste jedeneit mixturai tig ^uHammen ansprach { HinteraetS 
genennt, eben weil es hinti-rden Prtstant, die vume im Pruspeot nntgestellte Haupt- 
Stiinme, presptzt wtirdo. Näheres s. unter P r i i i p al und Orgel III. 

Hie», SUbenname der mittels eines ^ um einen kleinen halben Ton erhöhten Stufe //, 
der reinen Quint von £*, grossen Ten von etc., auf gleiehwihwebend temperirten In- 
strumenten, welche f&r die Hogenannten cnhiu nionischen Töne nur eine Saite haben, mit- 
tels der C'-Saite ausgeübt. Als Grundton der harten oder weichen Tonart findet der Ton 
i/^ der zu vielen Vorzeichnungen wegen keine Verwendung. « 

HltMi, das -wahneheinttoh Alteete Blasinstrument der Chinesen, ein hohles halbei- 
ff)' mi^'es Gefäss von gebranntem Thon, unten offen, oben mit Mundloch, an der vorderen 
Seite mit drei, ander hinteren mit awei etwas engeren Seitenlf^chorn versehen, niiitels 
deren es die fünf Töne der alten chinesischen Scala ohne Quart und .Septime un^icbl. 

II inoll, die auf dem Tone // als^mwltott errlobtete moderne Molltonart. Damit ihr 
Intervalleninliiilt der Xufur der Molltonart entspreche, müssen die Töne 7*' und f initteli 
des jj um einen halben Ion erhöht, in und C* verwandelt werden. Demnach wird 
diese Tonart, als Mollpiirullele von Ddur, mit 2 Krevsen em SoblQseel notirt; ihre Scala 
heisst H I) E F» O i • Dass die aiebente Stufe, falls sie ala Leitton lu dienen 
hat, iuii h in der Molltonart als groase Septime behandelt werden muss, ist ala bekannt 
vorauszu-setzen. 

■•boe« s. Oboe; — Hoho» d'amour. Oho« d*omore, a. daselbst. 

HoholHleii-Chöre, Hof-, Ja<jd- und Ref^imentshoboisten. Gesellschnfien 
von Spielleuten, deren früher gewöhnlich welche an Höfen der Fürsten und auch in Häu- 
sern der Grossen, zur Tanz- und Jagdmusik, sowie zur Begleitung militairischer und an- 
derer Anfaflge gclialien wurden. Au vielen, besonders kleinen Höfen, an welchen aus- 
serdem noch eine ordentliche Capelle bestand, wurden auch hei der letzteren mit den 
Uobuisten theils dio lUpienstimmen verstärkt, theiU einige Bla.^insirumcnte besetzt. Der 
Name Hoboisten far diese kleinen BliserehAre stammt daher, weil ehedem, bevor die 
Clarinette in Aufnahme gekommen , die Oboen in solchen Bhismusiken die Hauptrolle 
spielten; zu Ende des vorijjen Jahrhundert« bestanden sie aus 2 Oboen , 2 Clarinetten, 
2 Huruem und 2 Fagotten. Jetxt sind sie ganz abgekommen. 

noeefaia, Oekotue, OeehotOt Hoequotum, firansOsisch-tateinisehes Wort, wahr- 
scheinlich von hoqtiet, Schluchzen, abstammend ; im späteren Mittelalter vorkommender 
Terminus für eine bei den alten Sanii-ern, wie en scheint, ziemlich "«tark verbreitet gewe- 
sene fehlerhafte Vortragsmumer, welche darin bestand, dnss die Noten nicht richtig nach 
ihrem Zeitwerthe ausgehalten, sondern hinsieht« desselben willkttrlich behandelt, darrh 
kleine Pausen '<ir>sp{ri getrennt und wahr'^cheinlich mit einem seufzenden oder sehlueh- 
zenden Athemgeben herausgestossen wurden. Franco v. Cöln [anfangs des 13. Jahrh.) 
behandelt den OeAsAw sehr ausflthrlich (JfWssm ot Confu» mm»urab. Cap. XIII de Oche- 

Oerbert, Äy^. III. II f.) und erklärt: »Oehihr. tnncatio est cantua, nrfis onti«' 
iiaqne rtmhna truncnte prnhidis vtc.if Papst J o h a n n XXII. macht in "^'-iner berühmten 
^\x\i% Doeta Mnclorum um den Anhängern »der neueren Schule« den V^orworf, sie 
kitten den Cmfo formo durch HoeeUt» enbrtellt*), also scheint die Sache erst spiter auf- 
gekommen au »ein, übrigens aueh nicht lange gedauert zu haben; denn neben Franco 
spricht zwar aueh Pseudo-Beda 12'W() davon, in Tincto rii, />''T /»r/-». w«. 'das 
älteste musikalische Wörterbuch, um M77; vergl. Uebersetzuug und ürkiariuig von H. 
Bellermann, Chrysander'e Jahrb. Bd. I. No. III.) kommt der Autdruek aber 

t) Contrapfmnto uHq mtmtt^ Aam«(k. — CaivUiq«, JRmt»«. <f wm, IQOO, 11. 128. 
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nicht mehr Tor, auch nicht bei den älteren niedorländischen Contrapuiikti^tfn. Vcrgl. 
auchüaini und Kandier» das Leben Falestrina's, herausgegeben vou Kiesewel- 
ter 1834 ; 8. 37, 156. 

Hoch, Hdbe, nennt man solche Tonempfindungen , (Iii- (liirch höhere Grarlr von 
Schwinp^ungsgeschwindigkeit klangerzeugender Körper, in unserem Gehöre erweckt wer- 
den. Au sich ist die Tonhöhe, wie auch ihr Gegtiisiitz, die Tiefe, nur relativ ; ein Tou 
Mt nur hoch, insofern er mit eulem ändert' n, dessen Klangkörper in gleicher Zeiteinheit 
eine f^eringere Ai\ziihl Schwingungen zurückk'i^l, verglichen wird. Indem >vir ahtr iille 
Töne, die wir höreUi unwillkürlich auf den für uns überhaupt vcrnehrabareu, und speciell 
auf den munkatitehen Tonumfang beziehen, nennen wir im allgemeinen denjenigen Theil 
des letzteren , der die durch schnellere und schnellste Schwingungen hervorgebrachten 
Töne enthält, die Höhe ; und den, dessen Töne durch langsamere Oscillationen des Klang- 
körpers entstehen, die liefe. Der höchste musikalisch brauchbare Ton ist das fünfge- 
strichene e, 4224 Schwingungen in der 8ecund , dessen Tonhdhe mit dem Gehöre noch 
deutlich «ich bestimmen lässt ; darüber hinaus glebt es bis zu dem Punkte, von wo ab 
fille Schallempfindungen überhaupt aiifliörcn, zwar noch eine jjro.^se Anzahl weit höherer, 
aber nicht. mehr deutlich als luter>'aUe uuierscheidburer, dnUar musikalisch nicht zu ver- 
wendender Klinge. Die Tiefe wird begrenst durch das Vermögen des Gehöres, die 
Schallpu!sc de« klingenden Körjiers nicht als einzelne Stüsse, sondern als zusamnicnhän- 
genduu Tun zu vernehmen; unterhalb des tiefi«ten musikalischen Tones CV, 32 Tuss, 
Schwingungen , giebt es keine Tone mehr, denn die Schallwellen noch langsamer 
schwingendi r Körper er^^cheincn nur als trel rennte Schlüge, nicht mehr als continuirlich«r 
Klang. — Im bcMunderen wird der Begritl' der Hohe und Tiefe nnch <hin li den Tonom- 
fitog des Klaugurgauu-«, auf welches bezüglich man ihn anwendet, bestimmt. Su ist z. Ii. 

fdr die Flöte oder Oboe ein sehr tiefer Ton, auf dem Violoncello aber gehört er in die 
höhere Lagej der tiefste Ton der Geige, das kleine^, ist t&r den Contrabass höchste 

Höhe etc. 

llolzerueä Gelächter, Clwiueboia, die S t r o h f i e d e l. 

H4lrorg«B. Wir empfinden «inen Schall, indem durch eben schwuigenden Körper 

ene^'te T,iiftwetlc-n, kleine, im Innern des Hnrorg;ine>< befindliche elastisclie Theüe , niil 
welchen die Enden der üehömervcnfasem verbunden sind"! in Mitschwinguugen seir-en, 
worauf der Gehörnerv die AVellenschlfige zum Gehirn fortleitet, in welchem der Klang 
sum Bewubstsein gelangt. Die von der Ohrmuschel angefangenen SchulUtrahlcn ge- 
langen durch eine kriorpeh'gu Röhre iGehörgangi an eine kreisfornii^'e , diiniie 
und siewlich schiatf gcfipunute Membran ( Trummelfell), hinter welcher ein hohler 
Kaum (Trommelhohle) sich befindet. Dieser ist von dem eigen t liehen Ktse des Oe- 
hörf-> 'dem I, iihyrlnth getrennt durch knöcherne ^^'ände, worin nur zwei dujvh 
Membrane geschlossene Oetinungen das ovale und das rund e F e n b t e r j sieh lu tin- 
den. Die Trommelhöhle ist vom üus.seren Gehörgange sowie vom Behältnis^se des Laby- 
rinthes gmii abgeschlossen und mit Luft gefallt, welche mittels eines in die Kachenhöhle 
einmündenden Canales i K u stach i s c !i e Tr o ni pe te ) mit der äusseren atmospluiri- 
»chen l.ult in Verbindung steht und mit dieser sich ausgleichen kann, so dass der Druck 
der in der Trommelhöhle befindlichen und der Äusseren Luft für gewöhnlich gleich ist. 
Die das Trommelfell in Mitschwingungen versetsende Schallbewegung der Luft «cdl nun 
auf das T,;ili\ rinlh ühertra;ren werden ; kleineren Theils geschieht da» dnreh die in der 
Trominelliuliie cin^eschlosHene Luft, grösseren Theiis aber durch einen in dem^elbeu 
Räume angebracht«! Mechanismus von drei kleinen Knocliclehen ; H am mer , Ambos, 
Steigbügel), von denen das erste, der Hammer, mit seinem Stiele im TromroelfeU 
verwachsen ist, mit dem Kopfe auf dem zweiten, dem Ambos ruht, der nun wiederum 
durch das Knde seines Fortsatzes mit dem Steigbügel verbunden ist; letzterer ist mit 
der Unterpiatie auf dem ovalen Fenster fiestgewachsen und deckt dasselbe bis auf einen 
schmalen häutigen Saum. Ausserdem ."«ind sowohl diese (»ehürknöchelchen als auch d.is 
Trorntnelfcll mit einer feinen Mu>cuhittir veisehen, wodurch ihre Spannung: dem Hedürf- 
niris gemiis'i ivou unserem \\ illen jedovli unabhängig/ sich ändern kann. Hinter der Trom- 
melhöhle ist im festen Kuodun <les Schödeln {Felsenbein} ein feines knöchernes 
Gehau I l ingef ii,'! , seiner verwicktdtcn Gänge wegen I. r\ h y r i n 1 Ii <,'i iuinnf . auR einem 
Hchneckenhauslormigeu TUeile (Schnecke) und drei halbkreisförmigen Gängen, von 
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denen jeder in fioe Erweiterung fVorhof; mit beiden Knden mündet, bestehend. DieMr 
ganze Apparat ist inwendig mit einer seinen Formen entuprechenden Membran (da« h {tä- 
tige Labyrinth) Ausgekleidet, uihI dernoeh übrigbleibende Raum mit einer Flu shI^'- 
keit !(las Gehörwjis se r " au'j^ffullt. Das ganze Labyrinth ist von Gehörnerven durch- 
zogen, deren feine, zur unmittelbaren Aufnahme dea Schalleindnickea eigentlich bestimmte 
EndÜMern, im Vorhofe sowie in Poreo «nd Zellen mner feinen , die tichnedke ginalich 
durchsiehenden knöchernen Seheidewend eingebettet nind. Der ganze Hergang des Hö- 
rens ist nun !t! seinen äuaserlich^ten Umrissen folgender: limh dir Ohrmuschel aiifge- 
bngeoe Schallwellen werden durch den Gehörgang conceninrt an das ironunolfeU gelei- 
tet und eetten diese* m Miteehwingnngen ; die Vibretionen de* Trommeifellefl werden 
durch den in der Trommelhöhle büfindlichcn Methatiisnitrs ilvr nehürknöclu'lchen auf 
das ovale Fenster übertrafen (auf das runde Fenster wirkt nur die Luft der Trommel- 
höhle] und seueii, indtui dasselbe gedrückt wird, das Gehörwasser in Bewegung, und 
dlMM^ 9bcrtr&gt, w&hrend es nach dem runden Fenster hindrängt, die Schwingungen enf 
die Nerven des Labyrinths. Im Oehörwasser befinden sich noch jfnnr kloine Kalkkry- 
ätalicheu (Gehörsandj, auch sind die iimereu Wände der an einem Ende der drei 
ki*eiiiflirmigea Ginge befindlichen Brwdterungen [Ampullen) mit eUwtiechen Hirchen 
bewachsen, welche eben wie der Oehörsand den Zweck haben, einen feinen Ileiz auf die 
Gehörnerven au<;zuuben. Au-^tl!osHcn des Qehörwassers bei Verietiungen des Labyrinthes 
zieht unfehlbar Taubheit nach sich. 

^ fioMMte, Hotfloit, Hohlpfeife; offene FlAtenetinune der Qigel, deren etWM 
hohler Klang durch weite Mensur ; weiter als Principal, aber etwas kärzerj und vcrhält- 
nissmäfisig weitem Aufschnitte her\'orgol)racht wird. Sie kommt in allen FuHsmaassen 
von lü bis 1 Fusü vor. Die beiden grOsäten Gattungen i<i und > h'um heissen Gross- 
hohlflöt; die kleinste (einfässige) auch Sifflöt, Sifflott*, die tweifllseige Klein • 
hohiriot, in alten Orgeldispositioncn auch Xachthorn , welches aber, wennaueh der 
Hoblflöte ähnlich, so doch eigentlich etwas anderes ist. Prätorius verwechselt auch 
Hdhlfiftte mit der Ton ihr verschiedenen RohrflSte (Abbildg. der letiteren Stjnta^a II. 
Tafel 3S). Als Quintstimme führt sie den Namen 

Hoblquint oder Quintflöt und wird aU »olche von 5%, '2*, und I", Fuss (vor- 
tn^weise von 2% Fuss und zwar im Pedal aUUohlquintcnbassj gefunden. 
■oMsckelle, ein alter, übrigens nnr seltener Name der QuintatOn, s. daselbst 
Hüls, als Material fOr OrgelpÜrifen , s. Orgel I E I. — Für andere Blasinstru- 
mente, Hol zblasinstrumente» B. Instrument U A 5; die gegenwftrtig gebrauch' 
liehen III 3 C aa a. 

M— l o e o^tOD, bei den Griechen «ne Oeneralpause , die nicht bei Gelegenheit 
eines Tonschlusses gemacht wurde ( Homotct^ttuton, eine, die auf einen Tonschlnes 
folgte (Koch, a. L.). 

HoHMphonle, homophonische Setsart. a; Bei den alten Griechen, das Zusam- 
mensingen tweier oder mehrerer Stimmen im Einklänge ; denn Ho nmphoni snn i sind 
KU^nge von gleicher Tonhöhe, Einklänge, tpri nrr fjravitate ner nniniinr lufcr sc tUffenmt 
(Gaudentius). — b] Dem neueren Begriffe nach diejenige Schreibart, in welcher im 
wesentlichen nur eine melodieflkhrende Hauptstimme vorkommt, die übrigen Stimmen 
Beglutstimmtn sind; oder auch mehrere Stimmen die Selbständigkeit von Hauptsiim- 
men gewinnen, aber nur zcitweiliir, ohne continuirlich festgehalten und durchgeführt zu 
werden, wie in der polyphonen Selireibart (s, Haupts timmen). Hieher gehören die 
Lieder, Arien, Instrumentalsoli mit und ohne Begleitung , Phantasien, femer auch die 
Sonate, Symphonie, überhaupt alle Instrumental- und Vocalfornun (falls sie nicht poly- 
phon gearbeitet sind). Die Vielstimmigkeit ist es nach lieutigem Begriffe von der l'oly- 
phonie nicht, was den Unterschied zwischen ihr und der Homophonie ausmacht, sondern 
die Selbstftndtgkeit der Stimmen. Nun sind zwar, auch in homophon getiuinten Ton- 
stücken, die der Hauptmelodie unterpcordneten Stimmen, wenn der Satz ObeThau|)t An- 
sprüche auf Tüchtigkeit erheben will, sU'U sorgfilltig durchbildet, melodisch und rhyth- 
misch bestimmt, sprechend und den Charaeter des Gänsen verdeutlichend , oft mit An- 
wendung kftnstUcber Contrnpunkte gearbeitet, so dass denn auch zeitweilig einzelne 
Neben^tlmmen zu Hauptstimmen sich erheben. Doch wenn dies uuch geschieht, zeitwei- 
lig auch in homophoueu Sätzen mehrere g^n einander contrapuuktirende Stimmen von 
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gLeicher selbständiger Bedeutung vorluindea sind, so werden sie doch nächtj al» eine von 
vomeherein gegebene beetinunte Anuhl von Hauptstimmeti» diu ganze Stfick hindurch 
ttnunterbrochen festgehalten, sondern sie werden wieder verlassen, soliald ^^ie daa Ihrige 
ztim bestimmten und hedciitmigsv dlUni Au>dnicke der einen oder andi rn IVricde f^etliau 
habeoi wahrend in der i^ol^ phonie alle t>tiiumcu von vorneherein aU Maupt«ttiumen auf- 
treten und das gwise Stftek hindurch ihren Chancter als solche nicht au^ehen. 

Iloinophouna, unitonii« , tiequit^nus , der Einklang. 

Ilorae ranonfrar , — mfttlnres, --- n fficii diviui, Tagzt iti n; dii« tuo:- 
lichen sieben bestiuinitt^n iiei- und .Singe /.eilen oder -tStunden [Uuren, lluratii für die 
Oeistliehen in Kltetem, Stifts* und Domkirchen. Die erste Euiriehtung derselben stammt 
aus dem I. Jahrh., von H i c i o n y m u s , der uuth im Auftrage de s Piipstes 7) a m a s u ü 
das Psalterium in sieben Thetle, nach den sieben Tageu der Woche eintheilte, so doss 
jedem Tage eine bestimmte Ansah! Psalmen sufielen. Gregor verordnete für die einsei- 
nen Stunden als Prufation den Anfang des Da Vtd'schcu Psaimcs : Ih-us in adjutnnum 
tneuni iiiitudr; IhftHtiic titl a<J/itr(uiihiiu mr fcsttna, und Urban II. bestimmte) dass in 
di(»en Hören auch Gebete an die heilige Jungfrau gerichtet werden sollten. 

Itom, eorito; bekanntes Blastnstrunient, bestehend aus einer messingnen, inwen« 
dig \ LT/iinitfn Röhre, die am einen Ende ein Mundstück hat. am andern in einen Schall- 
trichter, Ht'che r odiT Stürze genannt, anslätift; kip ist in Form eines Cirkels mehr- 
fach zusammengewunden und, damit die ncbeneinanderlteguuden Theile uicht aus ihrer 
lUchtung weichen und sich verbiegen können, Terldthet. Man unterscheidet swei Arten 
von Hörnern, das l infac he Natur-, Wald- oder Jagdhorn und d \< VtHtilhorn , wt lche 
darin von einander abweichen, dass ibre Mannigfaltigkeit von Tönen auf dem Naturhum 
nur mittels der Lippenntellung und Art des Anblasens, auf dem Ventilhom jedoch unter 
Mitwirkung einer mechanischen VorridiUing heirTorgebracht wird. Das Natur- 

horn, Wa Id- oder J a ;^ (1 Ii () r n , cornn da eaccia, cor de ch ushc. Di - ]l<ihre ist 
durchaus ohne Tonlöcher, die VerNchiedeuheit der Töne wird allein durch verschiedene 
Stellung und Schwingung der Lippen, die man denAnsats nennt, bewirkt. Intooiil 
wird das Horn durch ein kesselartig ausgetieftes Mundstück vmi Messing :hie und da 
auch von .Silber' ; die Lippen >vcrf!en iit der \Vei>L' an d.is MxiuUtiKk ^'cle;;t, dasis sie nur 
eine sehr enge bpalte, welche je nach Erlordernisf« der i onbildung durch ilie 4Uzwischeu 
gteehobene Zungenspitse noch verengert werden kann, für den Durchgang einet sehr 
dünnen Luftstrahles offen lassen. Die Lippen selbst gerathen beim Blasen in Vibration, 
das Ht rau'itn tf'n di>r T.iifl aus denselben erfolgt stossweJse, und bei Krzeu!»un;^ der ver- 
schiedenen Tone haiuUlL es sich darum, sogleich die richtige Schnelligkeit der Lippcn- 
nnd Luftsohwingungen , welche dem betreffenden Tone sukommen, — den richtigen 
Ansatz — zu finden. Durch stärkeres Hlascn unti *<trafl*ere Sjiannun;^ der dichter ge- 
schlossenen Lippenränder kann mau den Ton etwas in die Höhe treiben, durch schwä- 
cheres Blasen bei schlafferen und weiter geöffneten Uppen etwas sinken lassen. Zur 
Hervorbringung hoher Tonlag* n ist erforderlich, dass der Kessel des Mundstückes flacher, 
fiir die tiefen Tone hin;j('f;en , dass er mehr aufgetieft sei. Ein enj^es Munilstuck i r- 
leiehtert gleichfalia die Ansprache der höheren Tone, doch wird der Klang etwas dünner. 
Die Köhre ist nicht von durchgehend gleicher Weite, sondern hat am Mundstücke etwa 
ein Drillheil Zoll Durchmesser, erweitert sich von da allniillig bis auf einen halben Zoll, 
läuft in dieser Weite fort bis ungefähr 3 Fuss vor dem Kande der Sturze, von wo ab ihr 
Durchmesser anfängt nach und nach bis zum .\nsatze der .Stürze sehr merklich zu wach- 
sen ; die Stürze selbst nimmt dann sehr schnell bis auf etwa 12 Zoll Durelimesser an 
ihrem Kande zu. Die KöhrenlAnj^o hiiräi^t heim f'-IInrne 10 Fuss, ilir Cruni'.ton ist das 
lü-füssige C, der Urgel; die sehr starke Verjüngung nach dem .Mundstücke hin mag die 
Ursache sein, dass die Köq)cr länge um 3 Fuss über dasTonmaass hinausreicht. Der etgent- 
liehe Orundton des Instrumentes aber ist musikalisch nicht brauchbar, indem er, bei der 
im Verhältnisse zur grossen Länge ausserordenllii h eii;:;pn Mensur der Jtohre, entweder 
giiruichl, oder nur sehr unruhig und tlailernd ^daher F lütter ton, bei der Trompete 
Flattergrob genannt) anspricht und stets in die höhere Octav überblasen wÜl. Diesel- 
ben Umstände aber, welche die Ansprache des Grundtones verhindern, begünstigen die 
Bilduug der harmonischen übertöne, und zwar erfolgt »Ue erste L'eberblasung wie bei 
offeneo Orgelpl'eifi-n, in die Oetav, die «weite iu die Duudecime etc. Ohne Auwendun|p 
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anderer Mittel als der vcr^t hioilencTi Art ch's Anblasci^x nnd der Lippenstplliincf erscheint 
auf dem ilorne wie auch aut aiicu übrigen Blechinstrumeiilen diejenige iOnrcihe, welche 
wir w Saiten «U autklhigviida oder luinnoniwbft.ObertODa kenneiif nlmlicli : 

]>er Orundlon C\ Ist, wie gesagt, nicht brauchbar, die Reihe der verwendbaren Töne 
beginnt mit der Oct^v C; erst mit der dritten Octav erscheinen die Ducdreiklangs* 
interraUe der Tonart, und von der Tierten OetaT an die Stufen der diatonischen Tonlei- 
ter, wcnnauch nicht TolUtündig ; in der fünften Octav würde die Tonreihe in Halblönen 
fortschreiten, wenn sie überhaupt herauszubringen wäre, nur ihrer ersten Stufen wird 
der Bla.Her alleufülU uocb mächt%. Ueberdie« sind nicht alle 'loue der gau^&n Scala voll* 
kommen rein, b (das iwisohen Con- und BiseonanK ctehende VerbällniH T 1 4) ist zu tief, 
um selbst als kleine Septime von C dienen zu können , miiss daher schon in diesem 
Falle etwas getrieben werden, und noch mehr, wenn es etwa als abgelten soll; b^ ist 
ebenfoUa su tief; /, und das (kflaetlieh offene) fff »ind su hoch. Neben dieeen, dem 
Ilorne naturdgenen , offenen oder natürlich offenen Tönen lassen sich auch 
noch andere erzenp^en; und ?!war entweder durch blossen Lippendruck : künstlich 
offe ne; oder indem der SchaUbecher mehr oder weniger, für gewisse Tüoe nur um die 
Hfilfte, ein Drittel, ein Viertel, f&t andere wiedenun gans mit der Hand Terachloasen (ge- 
stopft) wird: StopftöuL'. Es ist bekannt, dass der Ton einer offenen Köhre tiefer wird, 
wenn man ihre Mündung ganz oder theihveise deckt. Am besten sind die einen halben 
Ton unter den natürlidien Tönen liegenden, von diesen aus erzeugten halbgestopf- 
ten Töne; je enger der beim Stopfen offen gelassene Theil de« Sdiallbechers ist, desto rau- 
her und dumpfer wird der Klan;;. Sümmtliche Stopflune aber untrrsclieiden sich sehr merk- 
lich von den oflcuen durch eiue gcprä«ste, dumpfe Intonation, machen daher eiue völlig 
gleiebmAssig geikibte ehromatiiohe Soala Ober den gansen Um&ng de« Instrumentes auch 
für den geübtesten liläser unmöglich ; im einzelnt-n und an richtiger Stelle verwendet, 
sind sie jedoch von bedeutend charaelerisiist her NA'irkun;;. Frei eintreten, oder eine Me- 
lodie oder Figur beginnen lässt man sie im Orchester nicht gerne ; am besten gehen iiuieu 
die natürlichen Töne, aus denen sie eneugt werden, entweder unmittelbar oder doch we- 
nigstens kurze Zeit voraus. Indem nun aber das Horn nur den Durdreiklang und dia- 
tonische Stufen eines Griindtones enthält, und die Stöpftöne nicht ersetzen können, was 
zu einer voilstÄudigen chromulischen Sv-bIa gehört, isl mau gunutltigt, in Tonstücken, die 
in verschiedenen Tonarten stehen oder andauernd in verschiedene Tonarten moduUreni 
auch Tlörner von entsprechend verschiedenen Grundtonen (da der Grundton durch die 
Läuge des Ilohres bedingt wird, Höraer von verschiedenen Dimensionen} zu gebrauchen. 
Dm C-Hoxn i. B. ist wohl in C, FundOdur, auch in Amoll, nicht aber in £>, A^, 
A dur etc. zu verwenden, weil seine Scala diesen letaleren Tonarten nicht entspricht, denn 
für jede Tonart sind Ilörner von demselben oder einem naheliegenden fi rundtone erfor- 
derlich. In Folge dessen fertigt man das Horn in einer Anzahl verschiedener Stimmun- 
gen, deren gewöhnlidisten die in tief B, C, J), E^, E, F, O und femer in hoch 
Ii und C sind. Die Scala jeder dieser Stimmungen kann durch Anschiebung eines Bogens 
«der Setzstückes (In V e n t i 0 n « !i <■> r n e r , s. weltt r unten;, wodurch die Itöhre verliin- 
gerl wiru und mittebt dessen man auch ttunsl kleine Ditfercuzen in dur Gabclhöhe aus- 
gleichen kann, uro einen halben Ton tiefer gemacht werden, woraus dann die noch feh» 
lendcn Tonarten sich ergeben. Soll in einem und dcnHelbfn Tttusat/t' dif Ifornstimmung 
sich Andern, so muss dem Spieler zum Wechseln des Instrumentes oder zum AnKchichuu 
oder Abziehen eines Bogens hinlänglich Zeit gclasKeu werden. Sümmtliche Stimmungen 
werden, von dem Normalinstrument in C ausgehend, in Cdur, ohne Vorxelchnung am 
Schlüssel notirt, und zwar stets im VIulinsehlQssil, nur hei weni;,'tMi der tiefsten Töne 
bringt man deu liassschlüssel in Anwendung. Da die liir ein Tonstück erfordcriichu 
Stimmung nicht aus der Nottrung au erkennen ist, wird sie ausdracklieh angemerkt, s.B. 
Corno in F, E, B alto, Jt batso etc. Das Horn in Calto ist das einzige, dessen Tonhöhe 
mit der Notirun«^ übereinkommt, alle «bripfen kHn«»en tiefer als die Xodiisehrift, und 
zwar die Börner in Ji und V banto um eine A'one und Oclav, die in D, E^, E, F, (i und 
um mne kleine Septime, grosse und kleine 8e<t, Quint, Quart und grosse Teri} die 
Homer in A und Ii alto um ebe kleine Tors und gross« Sacund. Beispielsweise folgen 
einige Transpositionen : 
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Aul' den Hörnern in tieferen Stimmunfjon spretlu ii die höheren TOne, und umgekehrt, 
auf den in höheren Stimmungen die tieferen Töne leichter an ; die Hörner in C und ß 
tecM, D und enmohen gans gut das dreigestrichene e {der Notirung naoh), die bei- 
den ersteren sogar dt und , wennauch schwerer und seltener. Alle höheren Stimmun- 
gen hingegen erreichen nur h. , g. und <*, . Ausserde m ist zu beachten , daas Hornisten, 
welche in tieferen Tonlagen geübter sind und weiterer Mundstücke sich bedienen, die 
höheren TAne schwerer und weniger gut herausbringen, weshalb ^nn in Ordieetera die 
geforderte Hornstimmung an zwei Spieler so vertheilt wird, dass dein crsti Ti die höhe- 
ren, dem zweiten die tieferen Partien zukommen. Aus dem erwähnten Gründe muss 
man sich hflten, die Lagen su wechseln, das swette Horn etwa mehr in der Höhe , das 
erste mehr in der Tiefe sich bew^en zu lassen. Die tiefer stehenden Horner lassen über- 
dies schnellere Tonfolgen schwerer zu als die höheren, weil ihre längere Luftsäule nicht 
so schnell in Schwingungen gebracht werden, daher der Ton nicht so leicht und pr&cis 
ansprechen kann. Melodien und ausgedehntere Oflnge, die nicht allein ha natOrlich offe- 
nen Tönen sich bewegen sondern auch der gestopften bedürfen , müssen doch soviel 
irgend nioglicli offene Töne enthalten. — Im Orchester werden die Hörner entweder 
zweifach oder vierfach (selten dreifach; besetzt. Wählt mau nur ein Paar, so ent- 
•pricht die Stimmung gewAhnUch der Tonika oder» wenn die Haupttonart nne Mollton- 
art ist, der Durparallele. Wendet man zwei Paare an, so jjflegt eines in der Haupt- 
tonart, das andere in einer verwandten Nebentonart, deren Tonfulgen im Verlaufe beson- 
ders häufig sind, zu stehen. 80 kann man f.B. in CmoU am besten Hörner in C und 
aber auch \n und B verwenden. Jedes Paar ist durch einen ersten und einen «weiten 
Bläser besetzt. Soll mitten im Satze die Stimmung gewechselt werden, so wird dieses 
eine Strecke vor Eintritt der neuen durch das Wort nmta (muto in M^^ in Ii basso etc.) 
angezeigt. — — Erfunden ist das Waldhorn gegen IGHO in Phris, Ton wo aus es der 
Graf Spörken kurz darauf nach Böhmen einführte; wahradieinlich aber war diese 
Erfindung nichts anderes nls eine l'inhildung und Verhesseruni,' eines vorher sdkon ge- 
bräuchlichen Instrumentes, welches Prätori us [Hynlaymu 11. iulel Fig. II) abgebil- 
det hat und Jigertrompete nennt. Aehnlich unserem Home, nur anaohdnend be- 
deutend kleiner, ist es mehrfach im driiel zusammengewunden und macht ausserdem 
oben am Mundstück eine dem Krummhogen ähnliche kreisförmige Windung. Anfangs 
aber war das Horn nur im Walde und Felde zu gebrauchen, für den Saal war sein Klang 
Itt rauh und noch keineswegs »lieblich pompeuse«, wie Mattheson ihn M) Jahre spä- 
ter I. Ordi. \'\'.\, S. 'iCtT' beschreibt. Allmälig kam es dann zuerst in die Militairmusik, 
ii^ die Oper im ersten Viertel des is. Jahrh. Die ersten Uömer standen in E^^ nach und 
nach kamen die Stimmungen O, B und endlich nodi D, C aUo und B und C ba$$o 
hinzu. Mit Hülfe der Krummhogen'; (s. daselbst), welche dem Instrumente gleich 
unterhalb des Mundstückes angeschoben wurden und seine Röhre um so viel verlAuger- 
ten, als zur Vertiefung der Scala um einen ganzen i,grosserj oder halben Ton ; kleiner 
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Krummbogen) erforderlich war, stellte man die anderen Stimmung^cn her, mussle dane- 
ben aber noch kleine SetsstOcke in Anwendung bringen, wenn das Instrument dem ange- 
nommeneB Stimmfone nicht ToUkommen entsprach. Diese »ehr mangelhafte Einrich- 
tung, welche namentlich in Betreff der Reinheit sehr viel zu wüiwchen übrig Hess, wurde 
verdrängt durch das Fnvention shorn, 174S von A. J. lliimpt l zu Dresden erfun- 
den und zuerst vom Waldhommacher Job. Werner daselbst in den Jahren 1753 — 55, 
spater auch von Körner in Wien vortreillieh gearbeitet. Es ist so oönstroirt, dass man 
zu rerschiedonciv Tnii irtt 11 mir liiu's (."in/i^fn Homes bedarf, indem niiui Ix-sonderc fj;r(is- 
sere oder kleinere Kruiumbogen oder Set^sstücke, deren I.iinge durch die Orundtune der 
verschiedenen Tonarten bestimmt ist, in die Mitte der Röhre einschieben, sonach da« In- 
strument in verschiedene Tonarttn stimmen kann. Indem diese Rnimmbogen , durch 
welche der ürundton des Ilornes bestimmt und verändert werden kann, so eingerichtet 
sind, dass sie gleichsam wie in einer Scheide merklich weiter in die Hauptröhre hinein- 
oder ans ihr sich heransbewcgen lassen , Itat man dadttrch zugleich den vorhin bereits 
erwähnten Vortheil, dass das Instrument ohne Anwendung noch weiterer Setzstücke 
genau auf den Gabelton des Orchesters gerichtet werden kann. Doch benutzt man die 
Invention nur im Orchester, oder überhaupt da, wo die Tonart mehrfach wechseln soll ; 
dieSolospielär bedienen sieh meistenthmls nur des ein&chen Natnrhomes. — Noch einige 
andere Versuche sind gemacht worden, um die Sciihi des Instrumentes zu vervollstän- 
digen} ihrer Unwichtigkeit wegen genügt kurz vorübergehende Nennung. So bemühte 
sich Kölbal, ein Petersburger Kflnstler, um IT60 durch Klappen und Starten auf dem 
SohaUtrichter dem Home ChromatilL su ertheilen und seinen Klang sanfter zu machen. 
Ernannte sein so constniirtes Horn Amor-Schall. Clagg^'t in London verlnind, 
nachdem wohl schon frülter Maräsch in Fetersbuig eine ähnliche Idee gefasst hatte, 
swet verschiedene Hömer mit einander, welche mittels eines gemeinsamen Mnndstiekes 
angeblasen wurden ; durch eine Klappe konnte der Spieler beliebig dem einen oder an- 
deren Uorne die i^uft zuführen. Aus der Combination eines i>-Home8 mit einem 
Uome ergab sich demnach vom siebenten Obertone an folgende chromatische Scala : 

Die Unremheiten der Scala mussten durch Treiben und Sinkenlassen der betreffenden 

Töne corrigirt werden. Kiner vollstilndigen Chromatik aber wurden die Blechinstru- 
mente überhaupt, mithin auch das Uorn, erst nach Erfindung der Ventile durch Stölzel 
im Jahre 1814 mächtig. IT. Das Ventilhorn, Com« eromaiieOf giebt allcTtae 
der ehiomatischcn Scala offen, ohne Beihülfe des Stopfens, indem der Gebrauch eines 
oder mehrer «einer Ventile etwa ein /--Horn in ein F-, E^- otler D-Uorn umwandelt und 
die Tonstufeu dieser Stimmungen alsdann zur chromatischen Scala sich ergänzen. Stöl- 
sei brachte swei Ventile an (und swar znerst am Waldhome, von wo ans sie auf die 
übrigen Blechinstrumente sich (ihettrugen ; das eine derselben erniedrigt den Ton um 
eine halbe, das andere um eine ganze, beide zugleich angewendet um anderthalb Stufen, 
wodurch die dritte und vierte Qctav chromatische Tonfolge erhalten. C. A. M ü l le r zu 
Mainz fügte 1830 noch ein drittes Ventil hinan, welches allein angewendet den Ton um 
anderthalb, mit dem ersten zugleich gebraucht , um zwei ganze Töne erniedrigt, und in 
letzterer Verwendung auch die noch zwischen g und c, befindliche Lücke (den Ton o^) 
ausfallt, wodurch dann eine vollständige chromatische Scala von g bis c, (nach der No- 
tirungl ohne Anwendung von Stopftönen gegeben ist. Uebiigens können die Stopftöne^ 
wenn man ihrer bedarf, auf Ventilinstrumcnten ebensogut wie auf Xaturinf^trumenten 
erzeugt werden } man braucht überhaupt nur die Ventile ausser Thätigkeit zu lassen, um 
das Ventilhom in dn Naturhom su verwandeln. Oans unbeeinträchtigt bleibt der Cha* 
racter des Naturhomcs durch Anbringung von Ventilen freilich nicht, wodurch fein- 
empfindende Künstler mit vollem Hechte hinlänglich sich veranlasst sehen, den Natnr* 
hörnern, trotz der unvollkommenen Scala, vor Ventilhörnem noch heutigen Tages den 
Vorsug su geben. Di« mittleren Bomstimmungen sbd ffir Anwendung von Ventilen die 
geeignetsten, Ventilhömer in die gebräuchlichsten, demnächst in £ und 1^. Notirt 
wird auch das VentUhom stets in Cdur. — £s folgt noch eine Uebersicht der durch 
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Oetihung und (Jombination der vürschiedenen Ventile enUtehendcD Transpoaiüonea der 
natürlichen Scala des Hornes. Wir nehmen ein Horn in C an : 



schlusüeu 



Geöffnet : 
VentU II 



V«util I uud 11, r)T=r^^^r-7-T^3 /-jr_-z^^ 



oder HI -- --tf^r::-ffi--. |^ 



Ventil HI und II ^^^ J^^ F^^f^ 



-W-bt-V" 



$8: 

Ventil I und HI .^j— j-,-^ j 



Ventil I, II u. III iJj -^ W ---f-, 3 -- ^,j-43: -4 w;i| p L-^d^^ 

AUo wird mit Hfllfe der Ven^le «uf dem C-Hom die g«ate chromaÜ4che Seale nadifol 
gender Gestalt mAglich ; die Zahlen zeigen die Ven^e an : 

Mi 




Horn in i! r n Linriki mit S( sijninlti ra. 
Uorubäshlt'iii , OrgeUtimme , nach Praturius Sj/Htagmail. 1 so da Flötenwerk 
2 Fuss, auf Hornart mtonirt. 

ilornpipc. u] Kin hthottischer Tarn, «. Angloisen c. — h) Eine in Wales ge- 
brtiuchliche hölzerne rfeitc mit otncm Horn an jedem Ende } das eine dient al» MundMuck, 
das andere bildet die Mündung. 

Uornqulnton. Gewisse verdeckte Quinten, welche entstehen, wenn von sweien 
Stimmen die uLcro zwi>;chen der Oct.tv und Decinie stufenwci-* auf- und :il)st( iirt iiiul da- 
bei vou der unteren mit der Terz, Quint und Octav des Dreiklanges sccuadirt wird: 



^^^^^^ 



Ausser im strengen iweisüminigen Vocaleontrapunktt sind sie jederzeit gestattet. Horn» 

quintc?! h<'i«»«<('n sw, well sie in Horn- und Trompclenbicinien sehr häufig sind, die in 
dem UeiHjjiel gezeigte Furtschreitung , in der sie entstehen, eine diesen Instrumenten 
besonders eigenthfimliche Fif^ur ist. 

Ilornwerk. n' Ei'iri nilif h Torminiu der iilteren Oriri 'fTiauer, cino f^eniischte Stimme 
mit büäoadera Uervurstecüender grosser Ters, wahrscheinlich eine Art CornetU — bi Eine 
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heflondere Art selbständiger or»?olrirtiv'tr Pfeifenwcrkc , wie dergleichen eine« auf der 
Höhe den fürstlichen Schlosses zu ^ui^burg , ge|;c'u die Siudi zu hervorragend, sich be- 
fand oder möglicherweise noch befindet. Es besteht aui einer grossen, »us Subbaas und 
T'rincipal, Ottav, Quint iiiul Superortav rombinirten Mixtur und wird durch ein ^^■:llzl■u- 
werk getrieben. Früher wenigstem^ soll es alle Murgen und Abende sU h haben hören 
laasen* aber seit undenklichen Zeiten hat es nur ein eintigea Stock gespielt, bis ihm bei 
Q a lq f e nheit einer Hauptrepaiatur noch cilf andere Stücke hinsngefägt worden sind. Ob 
es geg^onwärtig noch exiHtirt, ist mii nicht hokannt. 

Uüir»l4NC, Ncbentöne oder -nuten, sind die in den äpieüuanieren die melu- 
difldie Hanptnote «bwedksebdeo Tdn«. Alao s. B. beim Triller die pichst über, beim 
Mordeut die nächst mler dem Haupttoae liegende Stufe, welche den Uaupttoo ablöst. 

S. Manieren. 

lliiiiiaii, bei Orgelregistcm , lieblich, nunft; Ii u ma n <^edac kt ist gleich 
Lieblicligedackt. 

liniiiiiii-l. H ü ra m c Ic h en. a] Kine kleine Gattung (h r 8;iekpfeife, mit zwei he- 
siaudig fortkliugcuden Pfeif(Bu (sugcuannte i:>Limmcr) in und — b} üencnnuag der 
Balalaika (ruasicehes Nationalinstrument, b, daselbst;, wahrscheinlich ihrer einen 
ebenfalls stets in demselben Tone fortschnurrenden Satte wegen, wie auch — rj der be i- 
den auf der Bauernh-yer neben dem Kn<;tE>n mit den Ciaves liegenden und auf Ahnliche 
iVrt beständig Im Kinklangc forUtummenden ISuiten. 

Hat, piieu», pileuntt der bewegliche Deckel anf dem gedeckten sinnemen Pfei- 
fenwerke der Orgel. S. örge 1 1 K y I tl, 

llyarinthien. Feste der Griechen, zu Amyklae im lacedämonischen Gebiete , dem 
ApuUu zu Eiiren, mit Hymnen in iiegleituug vuu 1-IcjIuu oder einigen Saiteninstrumenten 
alljihflieh gefiriert. 

Ilydrnillo««, h y d ra u 1 i sc h e 0 rgel , die W a s s i r o r e 1 , s, daselliHt. 

Hy^maeoa, auch Kpimylion, bei den alten Griechen ein .Müllerlicd. 

HymeiiACon, auch Epithalamion , bei den alten Griechen ein liuchzeitslied. 

Ilyinnna, Hymne, ital. Inno. Eine Gattung der Ode, Lobgesang auf eine Gott- 
>ie't J>er darin herr«?rhen(h' Affect ist andathts- und bewundennif^svolh' Anbetung, 
HU wühl im Zustande der freudigsten Begeisterung als aucii der Demuth und Trauer, des 
Sehmenes und aller anderen Gefahle, welche den Menschen drängen , vor der Gottheit 
•Wn Herz auszugiessen ; daher ist der Ausdruck jenachdem enthusiastisch oder gemes- 
sener und ruhiger, stets aber feierlie h , s( lir häufii,' mit lobpreisender Aufzühhing und 
Heüchreibung der Eigenschaften und Werke des göttlichen Wesens durchtlochten. Der 
Hymnengesang ist uralt und bn allen Völkern, die eine ausgebildetere Gottesverehrung 
hatten, ein integrirender Theil derselben gewesen ; die herrlichsten Muster dieser Gat- 
tung religiöser Poesie liefern die Psalmen . sie waren atu-h der Boden , aus dem der 
Hymnus in der christlichen Kirche empurblühte. Aber sowohl die Psalmen selbst als 
auch die ihnen naehgebitdeten testamentalischen Hymnen konnten lum Ausdrucke aller 
durch das Christtnthum erweckten Oefiihle nicht hinreichen; schon der von diesen Ge- 
sängen ausgehende und durch den taglichen Gebrauch derselben geweckte Geist der An- 
dacht und frommen Freude hätte (nach Kambac h's Ausspruch; »unter so erregbaren Völ- 
kern nothwendi<r manchen antreiben müssen dem Herrn ein neues Lied zu singen ; und in 
der Thal unbegreifUch würde es sein, \\< un dies nidit zu eint>r Zeit geschehen wäre, wo 
bei dem frischen Andenken an den •Stüter des Christenthunis und die grossen i hatsachen 
seiner Geschichte, auch dar Bindruck, den <üese hervorbrachten, um so stArker und lebhaf- 
ter sein mussio, w o gerade der Druck, unter welchem die Christen mehr oder weniger 
überall sich befanden, auf der einen Seite eine inniffere Anhänglichkeit an ihre Koligion 
zur Folge hatte, auf der anderen das Bedürfniss kräftigerer Stärkungen, Ermunterungen 
md Tvtetungen eneugte, wie sie nur das aus eigenem Oeüilhle hervorgegangene Lied zu 
gewähren vermag«. In der griechischen Kirche soll Bischof Hierotheus die ersten 
I,obgesann;c gedichtet haben, in der lateinischen der Bischof Hilarius von Poitiors, 
um Mitte des 1. Jahrb.; doch wird die Aeclitlicit seiner Hymuensummluug , mit Aus- 
nahme des Jfi/mnu8 mniutiniis: Lucis lun/itur •.pli ftiliJt', beswdfelt. Ihm folgte Ambro- 
siuR von Maihiud , dessen Anttehen als Hynincndichler so gross war, dans man nef>en 
deu von ihm selbst vertertigteu auch die hinaichts des Silbenmaasses ihnen uachgebil- 
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deten Hymnen anderer Autoren Amhrosinnisclie Hymoen nannte, und der Ausdruck 
Ainbrotianm zuweilen als gleichbedeulend mit Hymnita gebraucht wurde. Auch das 2'e 
dttim iaudatnu» beint Hffnmm Am^ogutmUi wiewohl es nicht von AmbroBius vef^it 
T'^t A m V) r o s i a Iii s c h e r 1. o bges an g). Ihm zugeschriebene Hymnen sind : 1 ) AnUttte 
rermii conditor: 2j JJeus Creator otnniitm : 3] Veni redenitor getUium ; Ij Splendor ptUertuu 
ffloriae; b) O Iiis beata Trinitat. — Gegen Mitte des 4. Jahrh. bltthte auch AureL Prn- 
dentiaaClemens als Hymnendtchter. Die Kirche hat 1 4 Hymnen von ihm ftu%eiiou<- 
inen, dnninfer <»ind die vorzüglichsten: 1) Ales dict nuiUiu»; 2) T.iir rcre snrcftt atirea; 
3j Corde natus ex parmtU; 4) Salvete Jhres martyntm : 5) Jam moeita quaereia. — In der 
ersten Hftlfte des 5. Jahrh. Goelius SedoHuB, Hymnuas Tu *okt9 oriu» e^rdm». — 
Um 000 Fortunatus; Pasnionslieder : l'ange lingum gkrioti; RroMmn emiaminis ; V»- 
xilla regt's prnfleiinf : — Weihnachtslied: Aijurwat onmr ftaecttltim : — O^terlied: Salre 
/eata die». — Gregor der Grosse, Papst von 591 — G<M ; unter seinen y Hymnen sind 
die gebrtuehlichsten t 11 iVmn« 4mtm rnnmum ; 2) Eccejam noetU; 3) Auät henigne an»' 
ditor: A) JRvjr (-'/triste faetori 6) Te tucis ante U'rniintan. — Beda venerabilis, geb. 
in Fnirl nid 672; ein ilymnu« von ihm ; Hymntim canamtis gloriae ist noch im 14. Jahrh. 
uiu ilimmelfalirtstage gesungen worden. — Paulus Diaconus (Paul Winfried), f uo» 
8110; seine beiden berühmtesten Hymnen sind« I) üi guaeani locw; 2} JVwfre« ataeri 
juctore. — No tge r H a Ilm 1 u s , f 2 zu St. Gallen ; gab der Seipienz 'eine Hymnen- , 
giitlnnp:, s. da'^elbst) entwickellere Form. Kine erhebliche Anzahl herrlicher Dichtungen 
dieser Guilung hat er hinterlas.sen, darunter von einigen auch die Ostersequens VietimM 
paschnli Imdn ihm sugeschrieben wird. — Robert, 997 König von Frankreidi, angeb- 
lieh Verfasser der fauch dem TIermanus Contractus zugeschriebenen) Pfingstsequenz 
Veni sancte Spiritus. — PetrusDamiani, tlU72: 1) Pa$chaH» Jetti gamüum ; 2) Ad 
permnü vitae fonUm. — Bernard von Clairvaux, 1091 — ll&3{ sebote iroraflglich- 
•ten Gesänge : 7Vo«fl rfr nativ. Vom.: Laetahundtis \ EsadMßätUa Ckotut \ Allehija: Jit- 
hilus rhytm. de nnm. Jesu : Jesus dulcisf memoria \ Dam vera cordis pattdia. Verfasser des 
Hymnus -4t« maris ateliu soll er nicht sein, wenngleich man ihn gewöhnlich dafür hält. — 
Thomas Ton Aquino, 1224 — 1371; berühmte Frohnleiehnamsaequena : LoHdäSiim 
salcaiorem. — Thomas von Celano, um ri'f) ; die berühmte Sequenz beim Todten- 
amte: Dies irae, dies itla. — Jacobus de Ii enedictis ^Jacoponus , -l 130(»; die herr- 
liche Sequenz vom Feste der sieben Schmerzen Maria: Stabat mater dolorosa. — Das 
Brwiarmm JUmanum enthält bis zur Revision unter Papst Urban Vlll. , IM9, 96 Hsrmnen 
's. An Ion v , Lehrb. des Gref^orianischen Kirchengesanges, S. ff.\ Die aller;lUesten 
Hymnen sind in Prosa, sehr bald aber werden sie in verschiedenen Versarten gedichtet 
und auch der Reim findet Aufhahme. Nicht alle aber haben ein bestimmtes Versmaass, 
wie a» B> der bekannte schöne Hymnus At^e maris Stella den übrigen liegen vier Vera* 
arten zn Grunde: I; die Sapphische ; 2) Archilochisch-Jambische ; 3) Alkmanisch-Tro- 
chäiäche, und 4; Choriambische (s.Maslon, Lehrb. des Gregor. Ges., 129 f.). — Täg- 
lich gesungen werden in der katholisehen Kirche die 3 CmHea mtff'ora aus dem Evange- 
littm Lucae, der T.obgefiang Mariae : Magnißcat anitnit mea (Cap. 1, V. 46. 55, ; Zacha- 
rine; liainhcdts uominns '1, 0**. TO' ; Simeonis t Nunc dimittis (2, 29. 32}; der erste in 
der Vesper, der zweite in der Metten und der dritte in der Completoritim genannten Bet- 
stunde. Die sieben aus dem alten Testament stammenden kleineren Hymnen oder Cm- 
tica minora werden auf die sieben Tage der Woche vertheilt. Sonst noch sehr bekannte 
und vielfach componirte Hymnen sind: Salre Refjitw ; Are Maria; O salutaris Hostia; 
Vmi Creator; Laudate pucri ; liegina coeli; Laudtinr Jtstis Christus; Ace verum corpus 
(15. Jahrh.), und viele andere mehr. -> Das Gloria m «xosItm {grosse Doxologie) heisat 
II 1/ iti im s itmjcl icii H oder a r ang el i cit s : das Trisdf/ii/ni , in der ^'rieehisrhen und la- 
teinischen Kirche am Cliarfreitage gebräuchlich, Hymnus Trinttatis; d&B Sanctus, 
liijmntts trinmph alis; der von den Kirchenvätern den Psalmen angehängte Ven» 
Qloria patri et ßlio kleine Doxologie} wird auch Hymnus G l orificationis genannt. 
Ilymnt Epistolici sind die vor der Epistel, und II ij >ii n i Krangelici die nach 
der Epistel angestimmten Lobgesänge. Der Vortrag der Hymnen ist langsam imd 
feÜMtüch. 

Ilypate heisst der tiefste Ton in den beiden tieferen Tetrachorden des sogenannten 
voilkomntnen etc. Systems der Qneoben. NAmlieht SypnU Hypaion (Ut* iVuiei* 
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p(Uia pnncipalium)^ der Ton ü im Tetrftobord Mjfpatm, tiefster Ton des Tetracbord- 
•y«teiD« ; Jftfpat» mtton {Prine^MMs nMdiariim)^ oerTon e imTetnehord MetoUf s. Te> 
ixachord I C, Beiap. 3. 

Ilypatoides Mulopoeia}, die tragische, in tieferen Tonlagen sich bewegende Btilart 

der griechischen Melopöie. 

: Uypaton , Name des eraien (untersten) Tetrachordes H — « des griechiscben Ton- 
•yetems, s. Tetrachurd I C, Beisp. 3. 

Ilypafuii diatonoN, andere Benennung de» Tones iMhasw ijfpaUtn di s. Tetra- 

chord 1 C, Anm. ü, Beisp. 3. 

Hypcr, grieoh. Frftpoaition , Ober, darflber; von den Griechen a) su weilen den 

Intfrvallnamen vorgesetzt, um die aufwärts gezählten Intervalle [Oberintcrvalle; von den 
lit'runtLTWArt» gerechneten l'nterinteryalle zu unterscheiden; z. B. Hyperdttonua, Ober- 
terz ; Jlyfterdiapason, Obeructav ; liuch nur in Falluu, wo eine solche nähere Bestimmung 
notbwendig t rsc luL-n. sonnt sagt man einfach Düonus, iJiajjoamt ebenwte wir unter Ten, 
Octav, auch tjhne Hinzufügung von Ober-, schon die Obprtcrz und -Octav verstehen, 
und sie nur dann naher bezeichnen , wenn man möglicherweise auch das gleichnamige 
Unteritttervall annehmen kflnnta. In Verbindung mit den Intenrallnamen gebraucht 
man tur TTt/pcr auch ejti; demnach i»t JEpidÜlpmi^t gleichbedeutend mxi Hyperdiapcnte^ 
die Oberquint. — b] Den Xamen der Tonarten vorgesetzt, wenn sie nicht auf flt-m Grund- 
tone selbst sondern um eine Quart hober trans]>onirt ausgeübt wurden. So wurde die 
Tonart d^ dorisch, um eine Quart höher vatg—gt veraetst, hyperdorisch genannt. 

HypiTnollscb. a) Bei den Griechen die 14. Transposition der Mollscala in die 
Octav b — lu, nur eine um eine Octav hi^lu rc Wiederholung von B — 6, hypoionisch, 
s. Tetrachurd III B, Beisp. 6. — ö, In chri»llicher Zeit die Octavgattung h''c d 

g «Aauthentiach, im Olareanischen Syet«B awar au^fflbrt aber nicht mitge« 
aAlt, weit moht gebräuchlich gc^^^■sl'n. s. Tonart III, Bei«]). "S. 

Hyperbolaeon, Name des funluu ^höchsten; Tetrachordes «i — a« des griechischen 
Tonsysteras, s. Tetrachord I C, Beisp. 3. 

U^perbolftfon diatoaoa, andere Benennung deiTonea P«ra«e<* A^üMrSefiiMm bei 
den Griechen, s. Tetrachord I C, Anm. 3, Beisp. 3. 

HyperbQlisch nannten die Griechen in übertriebenem und schwülstigem Stile 
geechriebene Dichtungen und Oeatage. 

B y^ rdiMtOXis, bei den Griechen die Trennung zweier Tetrachorde durch den 
Raum einer dazwiorhcnliegendcn Octav, welche bei den Tebrachorden Hypaton und Hg» 
perbolaeon stattfindet, s. Tetrachord, Beisp. 4. 

ilyperd^rlsch (oder mixolydiadi) , bei den Griechen 1) als Octavgattung 
Jre d e"/ g a h, s. Tetrachord IIIA, Beisp. 5; - 2) a)a Tonart die auf ^«^^g 
trauKponirtc Mollscala, s. ebd. III B, BHsp. (». 7. 

Hypertonisch, bei den Griechen die 12. IrauBpoHition der Amol! Scala auf die 
Octave» g^ — gf , auch höheres Mixolydisch genannt. 

HypirlydiNch. hei don Griechen T als Octavgattung g u h^r i! r'-f p (mit 
der bypophrygischen oder ionischen zusammenfallend;, s. Tetrachord III A, Beisp. 5; 

S) aU Tonart die 15., auf A — A, transponirte Mollscala, um eine Octav höhere Wie- 
deffaohang von H—h, hypophrygiadi (oder ioniacb), erat in apttererZeit hintugekom- 
nen, n. ebd. III B, Beisp. 6. 

Ilypermixolydiacb, bei den Griechen die auf ci — o, transponirte MoUscala (byper- 
phrygisch), §. Tetrachord III B, Beisp. 6. 

Hyperphrygisch. a) Bei den Griechen 1) ale Octavgattung a A'^c d «r/^ 
mit der hypodorisehen äolischcn' zutammenfallend , s. Tetrachord III A, Beisp. 5; 
3} als 13. Tonart (auch hypcrmi.\ol} disch genannt die auf a — o, transponirte Mollscala, 
um eine Octav höhere Wiederholung von A—a, hypodorisch. b) In christlicher 
Zeit, die Glareanische Octavgattung f y a A'c d e^f plagalisch , Nebenton von h c d 
f y ^ hyperäolisch authcnti<!ch, aber gleichwie ihr Uauptton niemals in Jürchlichem 
Gebrauche gewesen, s. Tonurl III, Beisp. 3. 

''XIM*t^«^*^P'tOnter, darunter. «4 Von' den Griechen und SchriftsteÜem dea 
Mittelalters den Namen der abwärts gerechneten Intervalle vorgeaetst, um sie von den 
aufwirta gereohoeten au unterscheiden; t. B. KgpodUomu, Untaten i HgpodiiU$uar»n 
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oder -(h'aprnt*-, l'nU'r<|ii;irt (xl- r -Quint. - A Von dtn Grii-thcn den Namen der fünf um 
eine Quart tiefer als ihre gleichn<imigen Haujittonartcn transponirten Nebentonarlen bei- 
gegeben ; also z. U. d — ilf ist dorisch , A — a, hypodorisch. S. Tetrachord, Beixp. 6. 
Ueber die Anwendung dieser Präposition auf die 2., 5. u. ^. OctaTgattung «. ebd. lieinp. 5. 

— r In den Kirchentönen und Tnnartrn des !H. Jahrh. Unter«cheidunjf der pla^'aüschen 
Nebenlönc von ihren authentischen llaupttöncn, auf deren Unteniuart ilir Arahitus be- 
ginnt. Der plagalisehe Nebenton der dorischen Tonkrt heisst hypodorisch, der der phry- 
gischen hypophrygiseh etc. S.Tonart II und III ; Authentisch, Plagalisrh. 

Ilypoliolfsrh. a IUI (Un (J riechen die 1. Transposition der A motl Sraln auf r — 
c,, urNprünglich tieferes iiypolydisch genannt, ». 'f etrachord Ui Ö, Beinp.ti. 

— b) In christlicher Zeit die tO.OctaTgattungdesOlaTeanisebenSyttieini ^fgakTe 
</ < , l*!:i;^n'r von ;i()!isch ; im alten Sy.stem der acht Tonarten gleich ihrer authentischen 
Tonart noch nieht vorhanden, s. Tonart Iii, Beisp. .1. Von Choralnielodicn bis um lt>«»0 
stehen ursprunglich in diesem Tone: Allein «u Dir Herr Jesu Christ; Wftr Gott nicht 
mit uns diese Zeit; Wo Oott der Herr nicht bei uns htitj Vater unser, der ]>u bist; 

ll^pudinzeuxiH, bei den Griechen die Trennung der Grundtöne zweier Tetrachorde, 
awischen denen ein drittes liegt , um eine Quint. So macht die ti<rfiite Sute des Tetra- 
ehordes J/««or» {HypaU MeaMt^ unser«?) gegen den -tiefiiten Ton des i'etrachordes Die- 
zfftffmntnfi Pnninienos, un-^or A; das Intervall einer Quint aun. %vähren4 beide Tetrachorde 
durch da* dazwischenliegende Tetrachord Hj/nemnwnoH gctreunl siud. 

1 i ■ ■ I 

J ff a b h C, (/, t, 

HypodoriHrh. a) Bei den Griechen 1} aU Octavgattung ;auch Aolisch ge- 
nnnnt a Jrc i! g u, s.Tet rfxch ord III A, Beisp. 5; 2) als Tonart die.iuf ./ ci, 
transponirle MolUcala , s. ebd. Iii B, Beisp. ü, 7. — ij In christlicher Zeit aU 
OcUTgattung 9 hre d cy g a plagalisch , s. Tonart II, Beisp. 2, unter dem Name» 
Ton f >^<^^ci'mlnH oder J'la ff h proti. In den Tonarten des IH. Jahrh. ebenfalls die sweite, 
s.cbd. Iii, Bt isp. .!. FnlLrciide Chonlle bis KHio st. hen insprflnglich in der hypodorisrhcn 
Tonart (doch nur im -Si/ilttna transpos.] x Nun komm ticr Heiden Heiland; Helft mir 
G<»ites Güte preisen ; Purr natu» m BeihUhemj Surrerä Chritiu* kodiet Christa der Du 
bist Tag und Licht; Kommt her zu mir, '•pricht Guttr« Sohn ; A\'as mein Gi>ft müI ; Von 
Gott will ich nicht lassen; Hilf Gott, dass mir geünge. — Calvialua, KcwciL 4»me 
etc. I. 21. 

Hypoiaatisrh, oder 

llypoionit>rh. n IWi dm Grletlien die 2. TranspoKttion der A moll Scala auf die 
Octavcn Ii~b^ , auch tieleres Hypophrygisch genannt, a. Tetrachord III B, Beisp. u. 

— b In christlieher Zeit ^e 12. OetaTgattung des Olaivanifchen Systems, 7 a 
h'c il 1;"/ i) , riai,'ale des Haupttones ionlsrls c — c; im alten Gregorianiaciien t>vsteni der 
acht Töne noch nicht vorhanden, s. Tonart III, Beisp. 3. Folgende Choräle bis Kluu 
»tehen ursprünglieli in der hypoionischen Tonart SysUitna reyul.] : Herzlid) lieb hab ich 
Dich o Herr; ^tpt. transp. : Em Kindelein so löbelich} Intbtleijybiio: Komm heiliger 
G. ist. Tlrrre Gott : Xnn In'tSen wir den heil'f^'en GvUi: Allein (Jott in der H<>h' sei Ehr; 
Herr Gott Dich loben alle wir; Hilf Gott wie geht das immer zu; Es spricht der l'nwei- 
senMund wol} In Dich hab ich gehoffet Herr ; Nun lob mein Seel den Herren ; An Was- 
Herrtüssen Itabylon ; Nun freut euch lieben Christen gmein ; Herr Christ der einig Oottet 
.Sohn ; Sie ist mir lieb die uerth« Mriird ; O Herre Gott Dein -ottli( Iis Wort; Ich dank 
Dir lieber Herrc; Nun sciiluf mein liebes Kindelein j Danket dem Herrn heut und alle- 
«eit ! Nun lasst uns Oott den Herrn ; Ach wie elend ist unser Zeit ; Wenn wir in höchsten 
Nöthen sein ; Wer Gott rerlraut, hat wohlgebaut; Wenn mein Stflndlein vorhanden ist; 
Ks ist gewi?*slich an der Zeit ; O Lamm Ontte» unschuldig; Jam moesla qm'tsce quenh: 
Dia'mti« yrulea tibi. — Cal v » s i u s , Exiral. Mtm. dune, lÜUU ; Ex«ixU. prior, S. 1 7. 

lljfpokrHIfc«, bei den alten Grieehen , die Kunst der rhythmisehen Bewegungen 
und niisdrucksxull, n Gebehrden 'Orchesi», Orchestik), Womit der Schauspieler seine 
lledeu und Gesäuge begleitete. Dedamation und A«^n wurden auch getrennt, der eine 
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ScbsuHpieler declamirte und ein uuderer» der sb«r mit ilim nur dnc uud dieselbe PerMua 
ftURinachte, fahrte die Gebehrden dasu aua. Man findet die Hypokrttik auch als Wissen- 
schaft der Haadg«behnteik (duronomie) erklärt, doch umfaKst Kiv mehr als diese, indem 
sie die Stellungfn lind BiMvepunwon des ganzen Körpers, uUtrliaiiiil ullcs Mas zur kör- 
perlichen Action gehört, in sich begreifL Und diese Gebehrdt-nkunst war bei den Alten 
eine ausgebildete Wissenschaft» deren Studium ein jeder, der dffentUch auftrat, aufs 
Ot'wifisenhafleste »ich angelegen sein Hess. Den Schauspielern wurden die Oobeln ilm 
vor;,M'i;( hripl)cn und von ihnen , Ahnlich wie Dichtung und Gesang, auswcndi;^ gelernt. 
Nach ArisliUcK CA u i n t ili an u s ' Kintheilung der Musik gehört die llv])okritik 
aeben der oi^anischen (Instru mental- j und odi^dien (Vocal-i Musik zu demjenigen Theile 
der prac tischen Musik, der die Qegenstftnde welche die Ausführung und Darstellung be* 
treffen, umfasst. 

Uypolydlarh. <4 Bei den Oriechen 1) als Oeta vgattung / y a h"« d «rf^ 
«. Tetrachord HI A, Heisp. 5 ; 2) als Tonart die auf c** —cf transponirie Mollscala, 
?. elid. m H. lieisp »!. 7 ■ b In christlicher Zeit die Oclavgaltung c de f y a h c 
plagalisch, Nebenton von / — ^^'lydiüch, s. Tonart III, Bcisp. ;t; unter dem Namen 
Tonn» »fxiu» oder liagit tritt ebd. 11, Beisp. 2. Von Chorälen in .dieser Tonart giebt es 
bis I<)(Hi nur ein Beispiel lin» Si/stcma (r<tiixpositi(t)i\ : Ex Ifijis ofisi-ninittu. 

llypomixol^vdtNch . die Octavgaltung <l t\f «/ n ft^c d piugalisch, Nebcnton von 
O — jf mixolydisch aulheuüsch, s. Tonart III, üeisp. 3. Unter dem Xamen Oclaviis 
tontu oder Phgig tetrar^ ebd. II, Bcisp. 2. Von Choraimelodion bis I (iOU stehen fol> 
gende ur-prü!i;;lic!i in dii'Scm Tone: CJelobet sc'ni Du Jp'ju Clirist; Danksa^'rn Avir :>lle ; 
Festtim nunc ceiehre : Dies smd die heilgett «ehn Gebot; Gott sei gelobt und gebeuedeit. 

IlypophrygiHch. a] liei den Griechen 1) als Octavgattung ff a k^e d i'f ij 
(auch ionisch genannt), s. Tetrachord III A, Heisp. 5; 2) als \\. Tonart die auf //— 
Ä, transponirte Mollsiula, s. ebd. III B, Bei«-,). C b In christlicher Zeit die 
Octavgaltung h^c d f"J (j a h plagalisch, Nebenton von E — c phrygisch authentisch, 
s. Tonart III, Beisp. 3| unter dem Namen Quart»» iontts oder riagia denteri». ebd. II, 
Beisp. 2. Folgende Uhoralmelüdien ' l '. Jaljrh. stehen ursiHrQnglieh in der hypophry- 
g;<chen Tonart {Si/sfi-mo n-f/nl.^ : Iii rr (iott Dich loben wir; Erbarm Dich mein o Hcrrc 
Gott; Die Welt ist nicht« zu uusrer Zeit; Mitten wir im Leben sind; Also heilig ist der 
Tag ; [Sijrttmn iran»p.) : Nun lastt tins den Leib beidrehen. 

Il^po «yuaphe, in der griechischen Musik, die Trennung Jiweier Tetrachorde durch 
ein drittes, welches aber mit jedem der beiden getrennten Tetrachorde verbunden ist, 
wobei die gleichen (d. h. lüe erslcu, zweiten etc.; Saiten dieser letzteren stets eine kleine 
Sepdme ausmachen. Dieser Fall findet statt bei den beiden Tetmchorden JJi/paton und 
S'/iir>uii'-'ifJN, welche durch du«; Tetrachord Mes<m getrennt sind, während dieses Tetta^ 
chord mit jedem jener beiden verbunden ist; 

Jft/i>aton Si/nemi/ufnon 

r— — ■ 1 r" 1 

ü c d 6 f g a b Ct d^ 

^ r ■ i 

Jjiu Intervalle i/ «, c b, ä und e </, sind, wie man steht, kleine Septimen. 

Il,> poproalambanomeao» («(pemssu/n/tu *e, lonus), der noch unter dem lintdiam' 
banommm des griechischen Tonumfanges (unserem heutigen jI) beJtndliche Ton heisst 
auch f ' II i' II r <> / II Hl fi II /i n tn rn o M . s. dn«olbst. 

Ily pori iieuinta waren bei den alten Griechen eine Gattung lyrischer Dichtungen, 
die singend vorgetragen und von Instrumenten tind Tans begleitet wurden. Nach dem 
.\thenaeu8 soll Hyporchtma viel Aehidichkeit mit einem, 0)/'W genannten, ko- 
mi^' hcn Tanze gehabt haben ; nach Mciiiud e r's .Angabe hlncregen, gleichwie der l'Aan, 
dem Apollo gewidmet gewesen sein, woraus man denn mit /.u uiiicher Sicherheit auf einen 
ernsteren Character sehliessen kann« AusgcfQhrt wurde dieser Singetanz um den .\ltar 
herum, während das Opfer vom Feuer verzehrt vurde. S. Marpurg, Krit. £inl. in die 
Gesch. u. Lehrs. d. Mus., 175'J, S. 4U, 41. 
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I. 1,1 Buchst ubcnnnTTie , den Kirnbcr^pr der rn kleinen natürlichrn Septime 7:4 
bt^ilegte, indem er sie, als consonirenUeH Intervall betrachtet, in die practische Musik 
einsuffihren und «inen contonirenden Vierklang c e g i aubuttellen verauchte. Ntheres 
8. 8 e p t i in e A — 6) In der Lautentabalatur stellen t und 1 1 die Töne fi^ und h (auf 
der t hiinsmicksait) vor. 

JAgertromnieC , Jägerhorn, lienennung des alten Waldhornes im tt>. und 
17. Jahrb., von Wirdung und Prfttorius abgebildet; bei letzterem (1619) mit 
mehreren immer kleiner werdenden Windungen und einer Art Krummbilgel dicht 
unter dem Mundsltlcke, auch bei Wirdung {1511) schon mehrfach 7!n^^nmm^•npp- 
wuaden. Interessant als Bewt-is dafür , dass man achon zu Anfang des lU. Jahrh. ver- 
atanden bat, mit Zinn oder Blei ausgegossene Metalirftbren in siemlieh kleine Kiebe 



Jagdhorn, Corno da caccia, Waldhorn, h. Horn. 

Jalousiebchwciier, am Echowerke der Orgel; diejenige Art der Vorrichtung zum 
An- und Abschwellen des Tones, hei welcher die Seitenw&nde des Sclirankcs, worin die 
Stimmen des Eehowerkes sich befinden, von Jalniisieläden gebildet M erden, wl!< he der 
Spieler von seinem Sitze aus mittels eines Fusstrittes nach Willkür öffueu und schlicssen 
kann. Tenaehdem sie weiter geöffnet oder mehr gesehlossen werden« entsteht ein Cre^ctnio 
und Ih-rrescendo des Tones. ICrfunden i.st der Jalousie* (wie auch der Dach* oder Kasten«) 
Schweiler von Grenii* im Jahre 1*^11. S. F.eho 3, 

Jainbicon, einer der fünf Thciie des den Sieg des Apollo über den Drachen Python 
Terberrlichenden Lobgesanges, mit welchem die Sauger bei den su Delphi abgehaltenen 
pythischen Spielen um den Preis stritten. 

Jnnibns, metrischer Fus«, die Folge einer L&nge auf eine Ji.flrEe, | " | , der um« 
gekehrte Trochäus. S. Metrum II a, y 4. 

Janitschareniiiasik, die tArkische Kriegsmusik, bestehend ans melo^eAbren- 
den Blasinstrumenten, Melehe von starkklln^enden Schlairlastrumenten [als Becken, 
grosse und kleine Trommel, Triangel, Kossschweif mit ülueken , die den Kiiythmu^ 
recht fühlbar roarkiren, begleitet werden; sie ist roh und lärmend. Mau hat den 
Namen auch bei uns vorsugsweise auf die Gruppe der Schlaginstrumente in Orche- 
stern übertragen, im ferneren auch nuf solche Milituiroreliester , die ebenfalls nur aus 
üLasinstrumenten (llarmoniemusik) und den genannten, eine sehr wichtige Kolie darin 
apielenden Schlaginstrumenten bestehen. Die Italiener gebrauchen dafttr den Ausdruck 
San da. 

Jarabe, spanischer Nationaltans, aus iwei Theilen, Ton denen der eine gespielt, der 
andere gesungen wird, bestehend. 

laatias modus, oder iastiseh, dasselbe wie lonieu* modut^ oder ionisch 

1^. Cassiodori Inslif. nirrs., Gerb er t, Scripf. I. 17). Zuerst von Aristoxen für die 
sonst ionisch genannte griechische Tonart gebraucht. — Hypo- und Jijfperiattius 
ist gleich Hyjto- und Ht/pen'onieu». 

Jeu, franz. Terminus «; bei der Orgel. Pefil Ji'U^ kleines Werk (d. h. kleine Re- 

gistrirung) ; Grand Jet/ , jtlvin Jeu, grosses ^^'erk , vollem Werk. — h\ Bei änderen 
Instrumenten: Jeu de Hauihovt, ein Akkord oder Ötimmwerk Oboen etc. 

II t«mpO Crrsccndo, Vortragsbez., in wachsendem, d. h. schneller werdendem 
Zeitmaasse. 

ImbrogliO (Verwirrung]. Eine besondere IrregubTre Art der .\ccentuation , bei 
welcher in verschiedenen gleichzeitigen Stimmen die accentuirten und acccntlosen Takt- 
thcile so mit einander verwechselt , in einander geschoben oder gegen einander geHteUt 
werden, dass eine Vermischung der geraden und ungeraden Taktart entsteht, unge- 
achtet alle Stimmen in der nämliehen Taktart nolirt sind. Aks Beispiel folge die Menuett 
eines Uuartetta von Uay dn ,Lcipz. Ausg. Cah. XVI. Nr. Ii : 
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Imilntio, Imitazionc, die Nachahmung, 8. da&elbst. Imitatio ae^ualis 
m^tuf, Nachahmung ta der Ahnliehen Bewegung, die nachahmende Stimme beantwortet 
tmStUageade InterraUe mit aufiiteigenden und absteigende mit abstLM<;en(lcn ; — canrri- 
zans, rehoff raila, permoftiw rffrogradum, in der rürkfjilngigcn oder krcbs- 
gäogigen Bewegung; — cancrizans motu contrario^ in der rückgängigen üe;^cn- 
bewegung, verkehrt rftckgftngigen Bewegung; — eanonica^ toiati», legata, ge- 
bundene» canonische ; — h mn njih nn n, in unisono, im Einklänge ; — {uai-rjunlis 
mofns, in der unähnlidicn i vc rkclirtia, fJogen- Bt-w ogung ; die strif^enden Schritte des 
Thema werden durch fallende und umgekehrt beantwortet; — in heptachordo aupe- 
riori oder in/0ri«rit in der Ober- oder Unterteptime; — in hifptr- oder hypodi- 
tnno. in der Obor- oder l'ntertt-rz; — in fit/per- oder h '> 'I i a f r .i x >i r <> » . in der 
Ober- oder Unterquart; — in hyper- oder hypodiape n t r , in der Über- oder Unter- 
quint; — in teeunda $uperiori vel inferiori, in der Ober- oder üntertecund j — 
int«rrupta, unterbrochene, die nachahmende Stimme wird durch Pausen unterbro- 
chen; — inver tib i Iis , umkehrungsfShige ; — mntn contrario, al mrcHcin, 
alla riversa, in contrario simplici, in der freien Gegenbewegung ; — pur Itaiis, 
p»riodiea, theflwriaet periodiichef freie; die nachahmende Stimme beantwortet nur 
einen Theil deft Thema; —per augmentntionem, in der Vermehrung, Vergrössening 
(des Zeitwerthes der Noten); — per diminutionem, in der Verminderung, Verkleine- 
rung (des Zeitwerthes der Noten); — per motutn eontrariu m stricte rtvrsum, 
ml eontrario rivtrto, in der strengen Oegenbewegung; — per thetin arsin, 
iti contrario tempore, im vormischten TakttheUe; — timples, §4mpiie«i 
»violta, iibera, freie Nachahmung. 

IlMMrwUiraiitfcr oder unendlieher Oanon, Canon perpetmut injiniiiu, s. 
Gnnon A d. 

Inilliatabilis [Accentus], s. Acccntus ccclesiasticuR. 

Imperfecta auf die Mensur des Taktes bezüglich, das zweithoilige Maass der vier 
gvitayren Notengattungen in der Menauralrnnsik, s. Mensuralnotenschrift I A. — 
Imperfection perfecter Noten in der MensuralmuHik, a. a. O. I 0. 

Improvisaiori , Stegreifdichter, vorzugsweise in Italien heimisch, auch hin und 
wieder in Deutschland und anderen Ländern auftauchend. Sie haben die Begabung über 
jedes beliebige ihnen aufgegebene Thema ohne alle Vorbereitung sofort in Versen su 
declamircn, oder, wie es in Italien am gewöhnb'cbsten geschieht, im Recitativstile zu gin- 
gen, wozu sie -auf einer Guitarro oder Mandoline sich selbst begleiten. Zuweilen dialo- 
giairen auch swei ImproTisatori Ober eben Gegenstand. Lebhi^ SinUldungskraft, 
Fonntalent und Gewalt über die Sprache und den dichterischen Ausdruck hesitsen ne 
insgemein, aber von höherem j)oetischem Wertho kann bei solchen Productcn einer mo- 
mentan erregten Stimmung für gewöhnlich nicht die llede sein ; ohne Zweifel waren es 
auch mehr nur dnsehie geniale Zflge, wodurch diese Stegreifdichter und ihr^' Poesien 
ausserhalb Italien einen grösneren Ruf erlangten, als sie, wenigstens unter den gebil- 
deten Ständen, in Italien selbst besitzen. Meist sind sie feine Naturalisten, Leute aus 
geringeren Volksklassen, Fischer, Gondolieri etc. 

iMpr^visircM nennt man in der Musik die Begabung und Fertigkeit Ober ein gege- 
benes oder selbstgcwilhltes Thema ohne Vorbereitung frei zu phantasiren. Die musika- 
lische Improvisation setxt, neben der .Anlage dasu, tüchtige i>tudien und völlig freie 
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Uaadhabung der Mittel des kunütgemiMen Ausdruckes, der Harniunie, den (.'uuirapunk- 
tM, Periodenbaues, Oberhaupt allet demen wa« Sur Cumpositiun gehört, voraus, wenn 
■ie m^r alt nur momentanen Werth liabcn, nicht blods ungeregelter aagenblicklicher 
Er^Ufls sein wll. Die ;^rf)-<sten Mtisti r, wif Harb, Händel, Beethoven. l)ali(ii diese 
Kunst mit Vorliebe gepflegt und, wie alle Zeitgenossen bezeugen, in einer die höchste 
Bewunderung erregenden Vollendung ausgeübt. Uebrigen« soll ein jeder Musiker im 
frrien Phantaxiren «ich Qben» aber mit Mtrenger ]^haltung der Gesetze des bestimmten 
Ausdrucke« un«l der InpiHchen Entwickelung; man gewinnt dadun h liedeuletid an Fer- 
tif,'keit im »chnelku und präcinen Gestalten der Gedanken, ausserdem wird die Kründuiig 
anf.'eref.4 und mancher gute, der Ausbildung und Verwendung in einem Werke wertho 
Einfall kommt zu Tage. Es pflegen auch sehr \ iele Componisten ihre Phaataaiey bevor 
sie an die Arbeit gehen, durch Improvisation zu beleben. 

In corpo, das Knthaltensein Terschiedener Stimmen in einer. Canone in corpo, 
der geschlossene (in einer Stimnueile notirte) Canon. 8. Canon A/* 

Index, der f'usfn.s. s. du«elhst. 

Inlibulatio, Ankt eriastnos, s. Castrat, .iVnm. 1. 

IninHos Oinnn, unendlicher Canon, s. Canon. 

loflatilia {sc. instrumenta Blasinstrumente. 

Illfra-Batts , der Subbass lü Fuss im Pedal der Orgel. 

Inganuo, Cadenza d' ingunno, der Trugschluss, s. daselbst. 

Inn« , itaL der H y m n u a , a. daaelbat. 

Innocentamcnte , innocente, Vortragsbez., unschuldig, mit natürlichem un- 
gekünsteltem Ausdrucke. AU Uebenchsift eines Tonstüokes augleich eine m&asig lang- 
same Bewegung anzeigend. 

In pnrliln, in Paititnr» a. daselbst. — Catutm m parUto^ der offene Canon, s. Ca> 

non A e. 

InHtruiueut , Instrumentum , ital. Stromenio, griech. Organ an. Kin Mo- 
cbani«>mu8 zur Erzeugung musikalischer Töne. Die Luft wird entweder unmiUelbar, 
durch Anblasen} oder mittels Erzitterung von Kibrpem, welche durch eigene Steifigkeit 
oder durch Spannung elastisch sind, in Schwinpingen f^cRctzt. Die verschiedene Anzahl 
dieser Schwingungen in einer Zeiteinheit für die verschiedenen Tonhöhen bestimmt das 
Instrument theüs selbst, theils überl&sst es die Bestimmung derselben dem Spieler. — — 
I. Versuche, manchen Körpern durch Anblasen, Reissen oder Schlagen Beballennd KUnge 
zu entlocken, gehören unzweifelhaft zu den allerersten Hfhutifjnngen de- nn-T'^rliiv i,f.Ti 
GeisteH. Eine austragende Geschichte der musikalischen Instrumente von ihrem eri-^ten 
Ursprünge an doreh die Teriehiedenen Orade des Wadittbum« und allmiliger Vervoll- 
kommnung hindurch bis auf unsere Zeit, fehlt bis jetzt noch, ungeachtet sie den Denker 
überhaupt ebenso interes'siren mils-^te als den spc-ciellen Fachmann. Denn auch sie würde 
ein wichtiger Beitrag sein zur Geschichte der Entwickelung des menschlichen Geistes und 
seiner VervollkommnnngsfiUiigkeit auch «nf OebieCen, die, anaaerhalb der physyM^en 
Bedürfnisse Heidend, der Entfaltung des inneren und namentlich des Gefühlslebens Howie 
dem Streben nach mannigfachem Ausdruck für dasselbe angehören. Ks kann hier nicht 
untersucht werden, wie weit und wie bald man bei dem Mangel so vieler nothwendigen 
Nachrichten zu einer vollNtiindi-^en Geschichte der Instrumente sich Hoilnong machen 
darf; doch bleibt di r \'ersiich zu zeigen, wie nach und nach eini;re «wisrhrn zw"- Srirr- 
oder Widderhömer gespannte Fäden zur Uarfe, Merkur's Schildkrötenschale mit truckc- 
nen Sehnen cur Laute, ein Stückchen Rohr dem der Hirte nflhaelig einige Tflne abnfi- 
thigte, zur Flöte und Oboe, die Panspfeife zur Orgel etc. sich auagebildet haben, immer- 
hin eine sehr dankbare Aufgabe. — Die in vorlie?cndem Werke f^e<^ehenen Nachrichten 
von älteren und neueren Instrumenten gründen sich aut Seb. Wirdung, Musika ge- 
tatscht und ausgesogen etc., Basel 15t 1 (welche« a«hr «eltene Werk ich jedoch nicht 
selbst in Ilfmden gehabt habe, sonilern nur aus Nachrichten von PrfiTorius und an- 
deren Schriftstellern kenne] . Mart. Agricola, Mutica intirumentalü deudsch, Wit- 
temberg bei Khaw, 1529; 2. verm. Ausg. ebend., 15ir». ■prätOTius, Syntagmamtimmmf 
, T. I. Wittemb. 1615, T. II und III. AVolffenbüttel Hiiy. Mersenne, J/itrmetUoarwn 
/i6ri XIl, I»iH5, Th. II. Athanasius Kircher, Mutun/in tinirrrstilts . l{nm lO.*»©. 
W. C. Printi, Uistor. üeschr. der edlen Sing- und Klingkunst, Dresden lüW. Bo- 
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nanni, (it^inetto armouico, Koni 1722. Dom. Mar. Manni, </« Florentini» inoeniitt 
Vtmmi iT4t. Maier, M un tm mmirnm tktöntieo pnuHeumt NeuertlTncter Marnksaal 

i't(.. 1732. Aug. Friedr. Pfeiffer, über die Musik der alten HebrÄer, Erlanfrcn 177«. 
La Hürde, Esmi mr la M^mqur, Pari« 17hO, Bd. I. Forkel'« Geschichte der Musik} 
die I^xika von Waith er und Gerber; Aligem. Mu«. Zeitung; Speier^che R«a1- 
Zeituag; «to guter Anfteta Yon O. Nottebohm in der Wiener deutaehen Muaik- 
zeituni; :Red. S. Bapi^c; I'^fil, Nr. 'A\ ff.; eine .\bhandlung von K i o >^ e <■ 1 1 c r , Ca- 
cilia ikl. 22, aber Inatrumeute und InstrumentaimuHik etc. u. a. m. liusunderu Angaben 
sind eteta bei den betvdbnden InatrunMnten gemablil. — Ea iii keinem Zweifel unter» 
Würfen, das8 die natAfKdie aunsehliehe Stinune vor allen künstlichen Instrumenten steta 
dt;n Vorrang behaupten mn^s, besonders wo es weniger auf schildernde Darsulluni^ als 
auf unmittelbaren Erguss der Gefühle in Melodie ankommt. Sie bleibt daher als der 
•nte und urspi-üngliohe musikalische Tonapparat inuner eine natflrlicbe Norm, neeh wel- 
cher man die VollkommenhMt kflnstlicher Klangwerkzeuge bemessen wird. Instrumente, 
welche hiiisichts der Andaucr, ^efüi,'igen Bie<rHamkeit tuid Gesanfjfülle des Klanf^es ihr 
am nächsten kommen, werden («tet« einen hohen Uung Uberhaupt einnehmen, und den 
Irtehaten Bang inebeeondere da, wo es Tort^nswelse eben am melodisdien Ausdruck 
'sich handelt. Doih wird der Vdllkfummiiheits^Tad der Instrnincntc auch noch durch 
einen anderen, für die Tonkuoat nicht minder wichtigen Umstand bestimmt, durch die 
F&higkeit, neben der Melodie avcii sugleich die voUstimmiKe Harmonie damistellen. 
Hinaichta ihrer apecitischen Befähigung überwiegend für Melodie oder für Harmonie; 
und femer in Betreff ihrer Bestimmung «ur rhythmischen Accentuation, zerfallen alle 
Instrumente in drei Uauptabiheilungen : a) mo n odisch e, einstimmige, melodi- 
aphe; h) polyphone, mehrstimmige, harmonisehe; vnd e) rhythmische, 
lionodische Instrumente dienen ausschliesslich oder doch im wesentlichen zur Ausfüh- 
rung einstimniijrer Tonfolgen oder Melodien. So alle Bla«iinstrumente des Orchesters, die 
nicht mehr als einen Tun auf einmal hervorbringen können. Die Bogeninstrumente eben» 
Mli) wenaglweh auf letzteren auch Doppe^ff», Akkorde und mehrstinmige Sitae sieh 
herausbringen lassen, ro lic;rt ein vollstilnflii^es harmonisches Spiel doch nicht in i'irer 
Art und Cou»truction. Harmonische Instrumente hingegen haben die vollst&ndige Har- 
monie, möge sie als blosse Akkordfotge oder als wirkliche Polyphonie, als eine Anzahl 
gleichzeitiger selbständig geführter Melodien erscheinen. Rhythmische Instrumente, 
■welche zum 'I heil nur einen Schall ohne bestimmbare Tonhöhe peben, dienen zur Mar- 
kirung der Acccnte und Khythmen. Unter den melodischen Instrumenten stehen wie- 
derma diejenigen an sieh am höchsten, die eine Tollstindige chromatisehe Seala Ton mög- 
lichst grossem und einheitlich gefärbtem Umfange und dabei sonore Fülle und cbaracte- 
•riltische Schönheit des Klanges besitzen, ausserdem den feinsten Nüancirungen im See- 
lenausdrucke durch Gesang zugänglich, sowie hinsichts der Technik wohl organisirt und 
entwickelt sind. So unter den Saiteninstrumenten Violine, Viola, Violoncell ; unter den 
Blasinstrumenten Clarinutte, Oboe, Fa^jott. Andere werden wiederum durch ihre Indi- 
vidualität werthvoll, ungeachtet sie jene Voilkommunhcitea nicht alle besitzen, wie daa 
•die Toraantisehe Horn, die prAchtige Trompete, feierliche Posaune etc. Von den rhyth- 
mischen Instrumenten sind ebenfalls einzelne hierher lU reehaen, wie wir in manchen 
Tonstücken die markigen Accente der Pauke keinesweges würden entbehren wollen. 
Unter den harmonischen Instrumenten steht zweifelsohne die Orgel obenan, weil sie über 
die grösste Falle nicht nur an Harmonie, sondern au<A zugleich an Klangßlrbungen und 
llischungen, ausserdem über eine Schallkraft von elementarer Gewalt gebietet. Durch 
das beliebig lange andauernde Fortklingen ihres Tones wird sie dem Claviere auch hin- 
jddits des Vortrages polyphoner Sätze beiweitem überlegen; doch folgen die verschie- 
deaen Grade ihrer Klangstärke wiederum nicht den NQaacirungen eines leisen oder ener- 
gischen .Vnschlages der Tasten, weshalb sie hinsichts dessen w.is in;ui ;,'efühlvollen Vor- 
trag nennt, vom Claviere übertroti'en wird. Letzteres aber leidet au einem sehr schnellen 
Verhallen semer Klänge; am diesem Slangel abiuhdÜBa hat man im Torigen Jahrhun- 
deft und auch schon früher vielliMJi versudit, Bogenstrich und Tastenm ii u ismus zu 
vereinigen, indem nicht llammeranschlag, sondern Geigenbogen oder umlaulende Schei- 
ben auf die 6aiten wirkten, wie bei den mannigfachen Arten von Geigenwnrken und iio- 
geaflflgela» Doch stellten sich hierbei wiedttum unüberwindliche UnTaUkraunenheiten 
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anderer und noch narhtheiligercr Art ein. - Alle» harmonischoti Saiteninstrumente, deren 
tiaitea gerissen oder geschoellt werden (Harfe, Laute, Theorbe, Guitorre, Zither], sind — 
M> Titl de attdi alt Soloiiutruinente gediratt haben oder noch dienen und ungeaditet der 
grossen Vorzöge, über die manche unter ihnen (besonders die Harfe) gebieten — im we- 
sentlichen dooli nur I^cg^leit- und Füllinstnimente ; denn der klimpernde Ton der mci'^ten 
ist noch weniger furlkliugeud slIs der des Clavieres, und im Vergleiclie tü dem der bogen- 
nnd Blasinstrumente gar nur dteftig, daber ihr ganies Wesen tum Theil wenigstens tro- 
cken und kalt. Die Klangfülle der Harfe in neuester Zeit allerdings ziemlich mächtig 
und kommt der eines Flügels beinahe gleich, auch hat das Rauschen ihrer mit keiner 
Dämpfung versehenen Saiten seinen eigenen Reiz. Uebrificns ge«4nnt durch den Ort, die 
eharacteristisdtc Verwendung und andere Umstände bald dit-ses bald jenes Instrument 
einen Vorzug. 80 sind für eine Musik im Freien die mehr in die Ferne tragenden Blas- 
iustrumente vor den Saiteninstrumenten im Yortkcü; im Felde wird die Trompete von 
keinem anderen Instrumente an Ntttiliohkeit llbertroffen, wAhrend sie in engem geschlos- 
senem Räume unsere Gehömerren bis zur Uncrträglichkeit erschüttert; die Oboe wird 
in der K'rche stets ihren Vorrang vor der leidenschaftlich gefilrbten Clarinette l)ehani>- 
ten. Doch kann hier der Ort nicht sein auf eine specielle Cliaracteristik der Instrumente 
einsngehen ; der Instmmentaloomponist aber hat die Bligenthflmtiebkeiten und Wirkun« 
gen, sowohl eines jeden Instrumentes ilir sich allein als auch in seinen Verbindung^ mit 
verschiedenen anderen, nnfs sorgfältigste zu studiren, damit er den Vortheil, den es in 
jedem beitundercu Falle üim gewähren kann, völlig frei in die Hand bekomme, ausser- 
dem seine Leistungsfähigkeit genau kennen lerne, um ihm nicht etwas ausserhalb der- 
selben Liegendes abzuverlangen. II. Schon die Alten theilten die Instrumente in 

drei, durch Conatruction, ülangmaterial and Art der Klangcrzeugung geschiedene Clas- 
sen, nimlieh in Blaa-t Saiten-, nnd Schlag- oder Klinginstrumente, und wir 
folgen im wesentUdhen noch beirtantage dieser Eintheilung, wcnnauch sehr zahlreiche 
Arten von Instrumenten untergegangen, andere vollständig umgebildet, nnd viele neu 
erfunden sind. Auch haben wir in neuerer und neuester Zeit durch Verwendung schM in- 
gender Metallsvngen (Physharmonika) sowie Sdieibeni Bohren nnd Glocken von Glas 
^Umonika, F. 1 1 ' ' > Clavicylinder] noch dnselne Gattungen hinsabekommen, von de- 
nen wenigstens die letzteren in jene drei Clnscen nicht gut sirh einreihen lassen ; diese 
werden diann für sich besonders genannt, im übrigen reicht die alte Eintheilung für eine 
allgemeine Uebersicht hin. ^. Blasinstrumente, /n/i«#«7«a, Pneumatiea, 

Insfriirntti.s a vcitf, ( r o in c n t i d a fiato, da vmtn. Der Klang enf-^teht, indem 
eine in einer festen Röhre von Holz, Metall oder anderem widerstandsfähigem Material 
befindliche Luftsäule durch Anblasen in Schwingungen gesetzt wird. 1) Das Anblasen 
geschieht auf zweierlei Weise : a] mit dem Munde, wie bei allen Blasinstrumenten des 
Orchester;: '/ durch Kinfiihrung mittels eines Blasbalges aufgesogener und comprimirter 
Luft in die Röhre, wie bei allen Orgelpfeifen. — Der Theil des Instrumentes, durch den 
die Luft in die Röhre hineingeblasen wird, heisst 2) Mnndttflck. Bei den Blasinstm- 
menten ist es entweder aj ein einfaches Loch, Mundloch Flöte); oder b] ein aus zwei 
beim Anblasen oscillirenden Rohrblättchcn bestehendes Uohrchen, doppeltes Itohrblatt- 
mundstück genannt (Oboe, Fagott], bei älteren Instrumenten [z. B. Schalmey} in einer 
Kapsel mit Mundloch eingeschlossen ; e) em Mundstttdt mit fester Oberlippe und ein- 
fachem Rohrblatt, Schnabel genannt [Familie der Clarinette); d} ein kesselartig ausge- 
tiefte« Metall, Kessel genannt (Hörner, Trompeten etc.); c) ein gedrehtes Röhrchen 
i'Zinkü, Scrpent,'. Bei den /) Orgelpfeifen tritt der V\ iad entweder nur durch eine ein- 
gehe Oeffnung in den unteren Theil der Pfeife (Fuss), entweicht dann theila durch den 
Aufschnitt, und .setzt theils die im Körper befindliche Luftsäule in Sihwingungcn (Flö- 
ten werke, ; oder bringt, indem er durcli den Stiefel und das Mundstück in den Pfeifen- 
körper dringt, eine im Mundstücke eingefügte Metallzunge in Osrillation (Rohrwerke). — 
3j Die Röhre der Blasinstrumente i.st bcHtimmt entweder «) stets nur einen und den- 
selben Ton ihren Grundion' zu gehen, wie die Pfeifen der Panspfeife und Orgel (Regale, 
Positive), deren Mannigfaltigkeit an Tönen durch eine entsprechende Anzahl Pfeifen ^für 
jdlen Ton eine Pfeife) hervorgebracht wird; oder es werden in ihr ^] mannigfaltig Ter- 
schiedene Töne erzeugt, wie bei allen Orchcsterblasinstrumenten. — 4j Ton lö eher. 
öftmmtUche Köhren, welche stets nur denselben Ton geben, haben keine Tonlöcher i die 
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«ur Erzeugung mehrerer Töne bestimmten, theils ebenfalls keine, thexh sind sie mit sol- 
chen versehen. An Blasinatrutiienten a i ohne Tonlöcher wird die Tonverschiedeuheit 
entweder dureh Vexwihwdenbdt der Lippensehwmgmigen beim Anbksen «Ueiii (Natnr^ 
Horn, -Trompet^;; oder unter TIcihülfe von Zügen (Pcaanne' und Ventilen (Veiitllhörner, 
•Trompeten), welch« die Lättge der Köhre verändern, hervorgebracht. An Blasinstru- 
menten 6) mit TonlOehern (Flöte, Oboe, dtrinette, i'agott) wnd dureb Oeffbung der» 
selben die Röhre verkOrct, folglich der Ton erhöht ; ausserdem entstehen die hAheren 
Octaven durch Ueberblasun^. Die Tünlöcher sind theils offen, theils mit Klappen ge- 
deckt. — 5) Das Material woraus die Orchesterinstrumeate gearbeitet sind, ist theil» 
Holl {HoIsblMtnitrameiite), tbeils Metall, Mestmg {Blech» oder Messinginstrumente). Die 
Orgelpfeifen bestehen theils aus Holz, theils aus reinem, und theils aus mit Blei legirtem 
Zinn (Orgelmetall;. Auf die Klangfarbe sowolil der Blasin^tnimente als Org^elpfeifen i««t 
das Material von mitwirkendem Einflüsse, hauptsächlich durch seine härtere oder wei- 
ebere Beeebaffenhdt. Hols befordert ^nen sanfteren, Metall einen sobirferen und durch- 
dringenderen Klang, und die vcrscliiedenen Abstufunj,'tn der Hilrtc und Weichheit des 
Holzes und Metallcs ziehen ähnliche Klangunterschiede der daraus gefertigten Köhren 
nach sich. Audi die innere Oberflfiche der Röhre hat Einwirkung auf die Klangfarbe ; 
je glatter sie ist, dento unbehinderter die Luftschwingung und desto reiner und schärfer 
der Klang, währfucl liinpepen eine rauhe Olu'rfläche die Schuin'j'unjjen hemmt und die 
Setnheit und Helligkeit des Klanges beeinträchtigt. — 6) Der Form nach ist die Köhre 
■ehr Tendueden, gerade, im Winkel zusammengesetzt gekröpft), einfiMh, doppelt, bei 
den Blechinstrumenten mehrfach im Cirkel zusammengewunden oder in anderen Formen 
vielfach durchdnandergeschlungcn. Bei den meisten Orc'lu"<t('rblasIn<«trnmenten erwei- 
tert sie sich an der Mündung zu einem J!»chaUbecher (Stürze;, der besonder» bei den 
Blechinstrumenten breit ausladet, ein wesentlieh resonansgebender Tbeil, und auf die 
Klangfarbe von Kinfluss ist. Orgel pft Ifen sitid an Form cyllndrisch prismatisch), oder 
nach der Mündung conisch sich erweiternd, oder oben enger als am Aufschnitte ; femer 
an der Mündung ganz offen, ganz gedeckt oder halboffen (halbgedeokt). — 7} Mittels einer 
C 1 a Y i a t u r gespielt werden von Blasinstrumenten nur Orgel, Positiv, Regal ; ausserdem 
auch die Physharmonikii. welche man, wenngleich ihre Töne nicht in Köhren sondern nur 
durch freischwingende Zungen entstehen, doch zu den Blasinstrumenten rechnen muss, 
da ihre Zungen ebenfiüls durdi einen Ltiftstrom intontrt werden. B. Saiten in • 
Btrumente, Imtrumenta «nchorda, Fidicinia, Stromenti da corde (per 
1(1 h'ns[o)u\ I nxtrumens ä cor des. Der Klan^ entsteht indem durch Schlagen, Strei- 
chen oder Keissen in Vibration gesetzte Saiten die Luft zu ähnlichen Schwingungen ver- 
anlassen ; der Resonanskörper des Instrumentes Terstftrkt den an sich fkst unhörbaren 
Saitenklang. Sie zerfallen I) nach der .\rt ihrer Tonbestimmung in Instrumente a] mit 
Griffbrett; der Spieler bestimmt den Ton, indem er die Saite mit einem Finger der 
linken Hand fest gegen das ürifi breti drückt und einen dem gewünschten Tone enLspre- 
dienden Theil derselben abgrenst {Violine, JLaute, Ouitarre ete.}; i) ohne Griffbrett, 
die Saiten erklingen sfet^ nur ihrer gnnz. n T.ilnge nach, es wird nur von ihrem Grund- 
tone Gebrauch gemacht Hackebrett, Pianoforte). — 2; Nach der .\t\. wie ihre Saiten in 
Schwingungen gesetzt werden, in mehrere Classen. Die Saiten werden a] mit einem Bo> 
gen gestriehen. Bogen - oder Streichinstrumente, SlrometUi d*tmo\ dahin gehören 
alle Arteji der Geige (s. daselbst*, femer auch die nn"t Streit lnnei hani>;mus und Claviatur 
versehenen BogenflOgei und Geigenclaviere. Mit den Fingern oder einem Plectrum 
gerissen oder gesebnelH, wie bei der Laute, Harfe, CLther und Ihren* Arten ; femer beim 
(jetit nicht mehr gebräuchlichen) bckielten Flügel, c] Durch «nen Schlag mit einem 
festen Körper zum Klingen gebracht Krustische Saiteninstrumente, krttsts , puhatio). 
Und zwar mittels Tangenten (Ciavichurdj , eines Hammerwerkes (Pianoforte oder Ham- 
merelatrier), oder Klöppel (Hackbrett, Pantaleon}. Tangenten und Hftmmer brim ClaTi» 
chord und Pianoforte werden durch einen Claviaturmechanismus von unten gegen die 
Saiten geschnellt, die Klöppel beim Pantaleon und Hackbrett mit der freien ITand ge- 
führt, der Schlag erfolgt von oben. Beim Flügel mit Anschlag von oben, sowie beim 
Pianino wirkt der Hammer ebenfalls senkrecht gegen den Steg, d) Dureh einen natttr- 
liehen oiler kilnslliclien T/aftstrom in Oscillation versetzt (Aeolsharfe, .ininni-chordc:, und 
eadlich e) mittels einesi Bogen- und Hammerwerk gleichseitig in sich vereinigenden Me* 
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ohanismus intonirt ( Bogenhammerclavier). C. Schiaginatru mente, Inttru- 

mtntm ptreutBOf pulsaUliat ßtromonii per Im pBrettficneidaperootta)^ !»• 

»tritmen» ä percitssion. Stühe (Triangel, Holxharmonika, .Stahlspiel;; Platten, Becken, 
Glocken von Mftal! und (ilas; über hohle Kflr])or oder J{in;;e fTPspAnnte Membrane 
[l'auken und Trommel, Tambuiirin;, werden durch Schlagen mit einem Hammer oder Klöp- 
pel sum Klbgen grettraeht. Die Beeken werden EttBenuBenfeaehlagen, bei anderen Perena- 
sionsinstnmionton wird avich ein Theil mit dem anderen in si hiudlc und krfiftige Berüh- 
rung gebracht (Castagnetteu, die lUnge des Sistrum und «Scheilenstabes durch Rüttelnd 
Die meisten Schlaginstrumente mit Ausnahme der Pauken, gestimmten Platten, Glocken, 
Olftaer u. dergl. erzeugen nur unbeHtimmte dröhnende, klirrende, klappcnulL- u. dergl. 
Schalle, nicht mes^shan- Tcmu-, ihre Verwendung kann daher meist nur eiTie rhythmi i he 
gein. Die Pauken hingegen haben bestimmbare Töne, und andere, vie die Glocken-t 
Stahl- und Olasspiele aowie die Strohfiedel haben voUsUndige Tonl^ter, geatatten daher 

Ausführung von Melodien und Zusammenklängen. D. Schliesslich bleibt noch jene 

Gattung von ln«:trumenten zu erwähnen, welche von den voranstehend genannten in der 
Klangerzeugungsart abweichen, ungeachtet ihre Klangk(jr{>er dem Wesen nach unter 
dteeen sdion vorkommen. Ihre Töne werden an Sdieiben, Oloeken, CyUnder oder Röhren 
Von Gla»?, jedoch nicht durchschlagen oder Blasen, sondern durch Friction, Streichen 
mit dem benetzten Finger oder einem deHien Stelle rertxetenden Mechaniaraoe bervorge» 
bracht. Dahin gehören Harmonika, Euphon und Clavicyünder, von denen übrigen« die 
letsteren beiden niemals weiter verbreitet gewcst-n und gegenwärtig fast vergessen aindf 
nur die Harmonika ist hier und da noch zu finden, al)cr auch ztcmlieh selten. — Die ein- 
Minen Instrumente sind, soweit Nachrichten darüber mir zugänglich waren und je nach 
Maasitgabe ihrer Bedeutung und des su Gebote «tehenden Kaumea, unter ihren eigenen 
Namen kürzer oder ausführlicher erklärt. Ausj^eschlossen von nachstehender Tabelle 
und diesem Werke überhaupt sind alle Instrumente der noch auf niederer Culturstufe 
stehenden Völker, deren Musik in der ersten Kindheit liegt. Von den Instrumenteu laou- 
cher anderen Völker, deren Muaik iwar höher steht, doch ohne zu bedeutenderen Kmet- 
Tesultaten in un>ierem Sinne fjelanfjt zu sein (als Chinesen, Inder u. A.l, sind die wichti- 
geren und einigenuaMcn durch sichere Nachrichten verbürgt scheinenden aufgenonunen. 



III. Uebersiclit der liistrumeute. 
welche in vorliegendem Werke beschrieben oder erwähnt sind. 



1) Insliimento ilcr alten Csllanrdllicr. 

A, Aegypter. 



3. 



1. 
2. 



1. 
2. 
3. 
4. 
5. 
6. 

7. 
8. 
9. 



a) B 1 a si n H t r u ni e n le, 
J^hotituc, gebogene Flöte. 

mukuonan^, «tarktönende TlAle. 
Tuba, Trompete, von den Priestern bei 

den Opfern gebraucht. 
b} Saiteninstrumente. 
Lt/ra, anfangs mit nur 3| apftler mit 

4 Saiten. 

I^fta irümgularist dreteekige Lyra. 



3. JJichoid, zwdaaitig, dem Colaadone 

ähnlich. 

*4. Arpa TAeAtfiM, Thehanleehe Harfe. 

r) Schlaginstrumente. 
1* Tympanum belücum, Heertrommel, 
Pauke. * 

2. Si.sfrifiii. 

Ii. Verschiedene andere Kling- und Klap- 
perinatrumente. 



J9. Hebrfter. 



a) Blasinstrumente (iVWAftfofft). 

Chalil, eine kleinere; und 
Ai'kabhim, eine grössere Flötenart. 
Kcren. 

Schaphtw oder TaAoe, Horner. 

Abv^ oder Ahhab, Zhiok«i. 

Chasosra f Asosra, C'hatzotseroth), SaU 

jnnx, eine Trompete. 
S»mpho»eia, Sackpfeife. 
Miisvhrnhita, und 

Migrepha oder Ugabh (letzteres Wort 



eigentlich nur Instrument im allgemei- 
nen bedeutend), oxgelartige HeiCen- 
werke* 

^} Saiteninetru m ente (JiriymolA). 

1. Kuinnr. Cinnor, t'ljinnor. 

2. Asor, Nehel-Nassor. 

3. Nebelt Nttblium. 

4. Mimtini. 

5. Mithol, Machol. 

6. SeAatitehim, 
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ci Schlaginstrumente, 
f, Topht Adufe, und 

2. Maanim, mit ihren Arten, sind Trom- 

meln. 

C. Griechen 
a) Blasinntrumente. 

,„i\ Aulos, Tibia, Flöte; nteneliiedettilf 

1. Monaiihs, eintache; 

3. Diaulmif I)op])elflöte; letztere «iederum 

aU rechte und linke» destvae und si* 

nistrae. 

3. JJftriscJte, Pftn/gi'scfie, Li/dische etc., nach 

(h'ii Provtnzrn in (U'iii'n ^'iv l)t-'<oiuli'rs 
heimisch, uder nach den Tunartoii in 
denen sie gestimmt waren. 

4. Jung/ramn-t KiuAen-, Männ»r/iOtm, 

nach ihrem mit verschiedenen Cwttun> 
^i'ii der riK-n^chlichen Stimme flberein- 
komnienden Unifaiiire. 

oh) Pfeifen, Schalmeyc::. 
i,St/nnx, Fistlila, C'alumos , d\v Itohr- 
pfeife ; — FUtaiauU», krumme Pfeife } 
— Hippophnrho», Lockpfeife. 

6. S)jriuija Vaiios, Siebenpfeife, Pnuipfeife. 

7. iSombyx, Calanios, Scnalmey. 

ac) Zincken und Trompeten. 

5. Keras, Horn, Line Zinckenart. 

9. üakinxt Tuba» Uuccina, uuch Lituus 
(Zincken), Trompete. Arten: «) Ar- 

aifUche odirr gerade . ß Avgyutische, 
krumme ; y) CeUisduX&tnyx ; OiPaph- 
lagonüche , t] Medinche , von iSchilf- 
rohr: r wahrscheinlich 
einerlei mit der gleichnamigen Flöte. 



3. PoiiAMftcyinMii , halbkugelförmigc Be- 

cken. 

4. TselUdim, Schcllencymbela. 

5. 3IethaHoth, Glockencymbeln* 

und Lateiner. 

ad) PfeiUmwerke. 
iü. Ilt/draulos, Organum hydrauUcum, die 

Wasserorgel. 

b) Saiteninetrumente. 

1. Lyra. 

2. Cht'lys, Tetituih, Jiaute. 

3. Kithara, Ciihara, Cither. 

4 . l'saUerum, PtaUtrmmt Psalter. 

5. PeHis 

(i. Phorminx. 

7. MoHochordum, einerlei mit 

8. Mni/a.i, MagitdtM. 

9. Siiiiicim, Simicum. 

lü. Epigoniont E^miutn. 
tl. NaNa, JVodltKiHi ihnlidi dem hebrii* 
«chcn XebeK 

12. Trigonnn. 

13. BarhUot, wie man glaubt, einerlei mit 

14* Siimbuca. 

c) Schlaginstrumente, 

1. Tyinpanon, Tympattiim, Pattke, 

2. 'J'i/mpattimt, 'ryuipuitubi m .Wv'mr l'auke. 
Ü. KumbaittHtf Vynibalum, Cymbcln, be-. 

cken- und castagnettenar'tig. 

4. KrafaloHt CVoteAiin, ein Klapperinetru- 

raenl. 

5. AeHe^Uim (Oxibaphon muriken oder 

armonion] . 
C. Sistrum. — TintinnabuUtin, 



ImtraoieBto der CbioMCD, luder, Aegypter, Araber, Tirkea «Dd RoMe«. 

A, Chinesen. 



a) Blasinstrumente. 

1. IJUicit, cnftiriniges OeAss von Thon, 

mit "> TmilücluTn. 

2. Ttf, Bambustlule. 

3. 1 o, Barabusflöte mit <» Seitenlöehern. 

4. Tseh^, Bambusflöte mildem Mundlocho 

in der Mitte und geschlossenen Enden. 

5. Siao, eine Art Pampfetfe aut 16 Bam- 

busröhren. 
Chmg, ßambuRftötenreihe mit einem 
Kürbis aU Windlade ( orgelartig. 

b] Saiteninatrvmanta. 

und 

Xm, beide mit Saiten von Seide. 

B* Inder. 



e. 



1. 

2. 



c) Schlag- Kling- und Klapper- 
instrumente. 

1. Kitiy, mit Steinplatten. 

2. Fanghian^, mit Holzplatten. 
;5. T.sc/iott, ein llasselkasten. 

4. Tschoung-Uutf Klapper ane 12 Brett- 
chen. 

5. Ou, der Tieger mit gekerbtem Racken, 
Hasselinstru mcnt. 

6. Ko«, kolossale TrommeL 
1. G/cwAot. 



a) Blasinatrumente. 

1. SmUng, Fldte; — Oarmtling, */«F. lange 

nambusfl5te mit ZuBgenmundslflck. 

2. Kine Art Trompete. 

&) Saiteninstrumente. 

J. Vinn. 

2* £ine Art viereaitiger LtuUe oder Uui- 
tarrt. 

3. Baeanasirm, iveiaaltlges U<^ninstrtt- 

ment. 



4. Oakmjputtg (Java), ihnlich dem chine- 

sieehen Km, aber mit nur 15 

Saiten. 

5. Mebab (Java], Bogeninstrumcnt mit 

2 Saiten. 

6. Paivla (Birmanen], und 

7. Takkag (Siamesen,i guitarrenartüie In- 

strumente mit iwei eetdenen und einer 
kupfernen Saite. 
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Inttnniwot III (Uebentcfai) 



I. 

2. 
3. 
4. 
5. 



I. 

2. 

I. 



1. 

i. 

3. 
4. 



im 
K 
Ü. 

1. 

2. 
3. 
4. 

5. 



I. 

2. 

1. 
2. 



c/ Schlaginstrumente. 

Oamhang (Java). 

Gendtr, 

Sarnn. 

Uamong. 

SelaHtam. 

C. Aegjrpter 

a) Blasinstrumente. 
Kwdz oder Affoda, eine Flflte. 

MeUkft, Trüinpcte. 

h] Saiteninstrumente. 
LyrOf "Baj^ 

D. Araber 

fl' in a s i II s t r Ii mo n t e. 

Siiinara, eine Düppel tiiite tull ungleich 

langen Köhren. 
Üiimara el Kui Li-, eine Art Sackpfeife. 
üaUunanie ,lurki.>ich;, eine Flötenart. 
Siirine, eine Oboenart. 
J'-iiiL' Trompete, ähnlich unseren langen 

alten Trompeten ; nach La Borde von 

den Aegjrpteni eben&U« JSmme ge> 

nannt. 

Eratfuieh, eine Art Clarinette mit in 
DrittheilatOnen fortschreitender Soala. 

m I 

Metcal \ tflrkisch. 

Znrna | 

b] S a i l c n i n s t r u m e n t c. 
Tamburti iarabisch, Icitali, türkisch], 

eine Art CalisRonciiii, awwaaitig. 
Seimrt, mit fünf, 

liaglama, mit drei liletalUaiten, und 
Oiid oder Eitdt und Oattungen der 
Laute. 

RehtA^ Rfbee, Erheb, tvrtHnaiügvs Bo- 

EeiniistrunuMit , Vorlilufer unserer Vio- 
ue, das erste und älteste aller in 

E. R 

a) Blasinstrumente. 
Walinka, Walnika, sehr einfache Art 
Comamusa oder Dudelsack. 
DiftÄu oder Schweran> 

h] SaiteninitrumeBte. 

Bdlaltiika. 

Cfiidiiok, Viuliue mil 3 Saiten. 



6. Oambang-KayUf mit 15 klingenden 
HoUplatten. 

7. ('ong, Tam-iam. 

8. Kumpul, grosse freiliängende Metall- 
scheibe. 

9. Verschiedene Arten Tronmtln, 

und Abyssinier. 

c] Schlaginstrumente. 

1. Noffortet, eine .^rt Kesselpauke. 

2. Kahnra, k lerne TrommeL 

3. Syttruni. 

und Tflrken. 

^ Europa Torkommenden Streidiinstru- 

mente. 

6. Marabba, Bogeninstrumente mit einer 

Saite; der Itesonanzkflrper oben und 
unten mit Thierhaut bespannt, dient 
zugleich als Trommel. 

7. Kemangeh, und 

8. Kemangeh-roitmy, arabibche liogenin- 
strumente, letzteres sowie auch 

9. Sine-Keman bei den Türken, eine Art 
Viola d'amore mit ResonanzsQ^ten. 

10. Aj ah Ii' Kern an. 

11. AftMM* (bei den Türken» bei den Ara- 
bern auch Tambnra) , sowie 

12. Canun, mit Darnisaitcn, und 

13. Sautir, mit Metallsaiten ; 3 türkische 
Hackebrette. 

c] iSclilagin Strumente. 

1. Tabbel, grosse Trommel. 

2. Dof, Uoeß, Ilandpauke, Basktsche 

'1 lüiiiniel. 

3. Durbekk«, kleine Uandpauke mit Stiel. 

4. CWtfteA», und 



u s s e n. 

3. GmwI, Gtutli, eine Art Zither. 
1. Pandure, v'mv \rt Laute. 
b. Jülekj liileh, lUlok, Kilka, eine Bau- 
emleyer. 

r S i'h 1 a>rinetramente. 

1 . Trommei. 

2. Torrojiil, ein Hruinmeisen. 



3| Inttraaieiile der earo|Hliseh-abeiidlModlseheB JHo^ik. 

A. Alte, schon vor 170 0 oder kurz nachher erfundene und im Gi-l) rau- 
che gewesene, jetzt aber, mit vereinzelten Ausuahmen, entweder 
gans abgekommene, oder wesentlich verbesserte und umgettaltete 

Instrnmen te. 

4. I ruveraa, Querflöte alter Art, in 4 Grös- 
sen : Bass, Tenor, Alt nnd Ciuit. 



aj Blasinstrumente. 
IUI) Mit dem Xnnde angeblasen. 

1. Biock- Itloch- oder Plurkßr.fr. in s Grös- 

sen ; Grossbassllöt i liasstlöt; Basset ; 
Tciiorfldt; AltüOt; 2 Diseant; »klein 

l-'\i!ent" . 

2. l'iüte n bec. I-oitr iloiicf, eine .\rt Block- 

flöte. 

d. DoUfiottf deutsche Flöte. 



5. Schu'eize)-j>feiff, (luerflöte. 
ü. Stamuntienpfeiff, Schwagel, iichwiegel ; 
2 Grössen : Bass und Diseant. 

7. Caiandi-otte, bei den italienischen Land- 

leutcn. 

8, Coi-netti, Zincken: Cornon, Cornetto 

tortOf Grosser Zinckj — Chor- und 
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XnstniniMit II 

klein Discant-Zinck ; — Oerader Zinck 

mit MundRtQck ; — Stiller Zinck, Cor- 

netto muto. 
9. Sekakn^ (BiSuo, OiDsiin»)! 2 Gröasen : 

Diseant tind »klein Exflent«. 
10* Ohof. Obf^ da cacciu (t-ngli'^ch , 

beide noch heute in vervollkommneter 

Oettalt gebräudi^. ObomJtumon. 
11. Comamma, in 5 OrOsMiii Bau^ t Te- 

nor| Alt, Cant. 
IS, DokttmOf TMee tuono, Fagotto. In 4 

Grössen : Doppel- oflor Quint-Fapntt; 

— Gross- oder Quart- Fagott; - Cho- 
ntt-Fagott, Corthol oder Doppel-Cor- 
thol ; — Fagotto i^ocolo oder Singel 
Corthol. 

13. Surdmi, Sordunen ; in 5 OrftMen : Gross 

Bass ; — Bass ; — Tenor und Alt; — 
Cant; — Kortinstrument. 

14. Doppioni, Bassanelli, in 3 Grössen : 

fiaM i — Tenor und Alt; — Cant. 

15. JTniffifnAdrn, Comamuto iorto, Slorio, 

in 5 Grössen: Gross Bas.s ; — Bass 
Chorist; — Tenor und Alt; — Cant} 

— «klein ExHeni». 

16. Jtahttto, J^aclet, Ranket, in 4 Gri^ssen : 

Oroes Bas«t; — Bass; — Tenor und 
Alt; — Cant. 

17. BAiyari, in 4 Grössen: Bm»; — Te- 

nor: — • Alt} — Cant. 

18. SviMardmt Pe mm e rU f BomhycMt in 

4 Grössen: Gross Bass; — Bass; — 
Bassel oder Nioolo ; — klein Alt. 

19« Backpfeife, ital. Comamma, MuttUot 

5 Arten: Gross Bock; — Bock; — 
Schaper-Ffeiff; — Hummelchen; — 
Dudey. Auch führt eine Sackpfeifen- 
art den Namen Loure (La Borde}* 

SO. J'OyeTtTOtntntt, 

21. FeldtruDimi't. 

22. Oerade Kölaeme Trommel. 
tt. J'fe^erWn, Como da oaeda. 

24. TUniicrhom» 

25. t'tareta. 

S6. Bueam (Posaune), in 4 Ovfluen. 

27. Choftiii. 

2**. Freatele, Fretiau (Menetriers de» 12. 
und 13. Jahrb., eine Art Panspfeife). 

nh) Mit Blasbäl^en und Clayiatnr. 
1. Organum kudraulicum, die WaMerorgel 
rbit BOO). 

S« Organum pneutnaticum , Windorf;el, 
nach alter Art, Mixturor^pel, mit un- 
getheiltem Hintersats, bu End« da« 
14. oder Anfang de* 1$. Jahrb. 

4. l^tttio, 

Saitentnttrumante, 

M 91« laitan inrd«n mit a«nlln(nB (•> 

rissen. 

1. Monochurdum , Magas, Elnsaiter. 

5. Cnotht Vrowde oder MolUtt uraltes kel- 

tiachat dtbantllg«« Inatrnment. 
3. JBTaijMb Oigut, mU§, drri bafÜin- Uu- 
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ten- und citherartige Instrumente der 
franz. Menetriers im 12. u. 13. Jahrh. 

4. PaaUerium, Psalter, von Y6nchi«deBer 

Gestalt und Saitemahl. 

5. Arva, Harfe i Einfache; Irländische; 

I)(il)pclharfe. 

fi. Cotuonautßt Harfen art. 

7. LmtU, iMtto, Cheh», 7«iftMfo, Oud; 
zu vfrschudenen Zeiten hmsichts der 
8aitenzahl verschieden. — Testudo 
Theorbata, Laute mit langem Theor^ 
benkru'^-c n mit Abiflgen), ArohUeato» 
Grosü-HasHiaute. 

S. Quintema, Lautenart. 

9. Pandora, Band irr, Lautenart* 

10. Pandurina, Maiidurichen. 

11. Calichon, Lautenart. 

12. Angelique, Lautenart. 

13. Theoraa, lange rumuuische^Chitaroutie); 

Paduanische. 

14. Anotkmi Theorbenart. 

15. CwUana, Cetera^ Cither. Französische; 

Gemeine italienische ; iVUitalienische ; 
DeuUche (Cetera Tedesca); Fiinfchö« 
rige; SecnscbOrig , ginoM und kidni 
Zwülfchöri^; Klein Engliaofa Zitter- 
lein. — Guitarre. 

16. PtnoyeoHf und 

17. Orpheoreon, CStiieiattflli» 

18. Turlurette, und " 

19. Cheorette, Ouitaitenarteo. 

20. Colaacione. 

2 1 . Calisaoncini. 

22. Scheitholt 

23. Annoni'e, (?) bei den Menetriers im 

12. Jahrh. 

ht) Mit BlMSrn gesckla^SB« 

1 . Hackbrett, dätttsober Psalter, Cymbal. 

2. Patitaleon, 

3. AUo-Bau», 

hc) Mit ClaTiatur. 

1. C^M^onftum, CVaeH)r;.aobtfassig auch 

▼iorfüssig (Oetarinstnimentlflin) ; su* 

weilen auch mit untersduedonctt 86- 
mitonien (c^ d^ etc.). 

2. SpinHta, Htaa. BmMU^t In Deutsch- 

liind Sjjt'nett, aucn Instrument in spe- 
cie; bei den Niederländern Virßinal. 

3. Clavicymhalum, Cembalo, Claewutf FlU- 

gel, bckielter Flügel (instrumentum 
neunatum] mit Docken und Kaben- 
kiclen. 

4. Clavicytherium, Cimnerhmfi», aufirecht- 

stehcnd. 

5. Cembalo onnicordo oder Proteus, Und 
6* Ctavicgmbalum uniterenle seil perfectun» ; 

beide mit unterschiedenen Semitonien. 

7. Arcicembalo. 

8. Pvntccontaehordon» 

9. Arpichord, 

10. Clavt'organum, Seiten ttit PlOtenwerk 

verbunden. 

11. IfÜrtAergM <3sm»- oder GeffiteniMrA 

v«^ Haas Heyden. 

29 
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lufiUuuieut, III (Uebermchi) 



2. 
3. 

4. 

5. 
ü. 
7. 

H.' 

9. 
10. 



12. Clnrtenjamh». 

13. B(uiernlet/*>r, Lyra i^dmca, Vidle. 

M) Boganiailmnat». 

1. Itebec, Jtebeb, Erheb. 

2. Rebeccino, Vinletta pieeola, DiteanU/etff, 

Vinlino, 

3. Pocfietio, klein I'oschc , Taadieiigoig«, 

Brettffeige, klein Exilent. 

4. Viola de lirafrio , Armgeige , QrOM 

Quintba<(!4, haas, 'Senorgeige, iimere 
heutige Viula. 

5. Viota da fi'amba, Grosa Bas8, Hechssai- 

tig ; Klein Bass, TeiMir, Alt, Gant, 

6. Viol Bastarda. 

7. Lira da (Samba. 
ä. Lira da Braedn. 

9. Lirotie fferfctiu, Aroetiolira, Aree viola 

teliro. 

19. Orot» CotUraba»»-(r«gf fünfiuütig. 

11. AUobaaM, 

12. Accordo. 

i'i. Lira Bwberina, Amphicordum. 
H. DmdMihtr Btua. 
15. Unri/fon, Viola di Bordone. 
lU. Vioia di öjuiia. 

17. VMad'amore, Liebeageiget nutHeto« 

nanz-Drathsiiiten. 

18. J-Jnglisch J'ioUi, eiiie.\rt Viola d'amor«. 

19. Troinba 3farmat Meertrompete, Trom- 

petengeige. 

20. StkUUselßjel. 

B. Im IS. Jahrhnndert und später erfundene oder yerTollkommnete, 
gegenwärtig tbeils noch gebr&uc]i llc h c , theils »aaker Qebtaucli ge- 

kommene Instrumeute. 



•4 IDtlili eiaeg natGriichon Lmftetre- 

luea ULtonirt. 

I. Aeoiikar/e. 

«) Schlaginstrumente. 

Campana, Gloch*. 

Oraufto di Cumpane, Glockeai^piel mil 

Qaviatur. 
Carill'm , ein kleines Olockenapiel mit 

Clavialur. 
Veirillan, Glossniel. 
Strohjiftld, irolzbarmonikepClaquebois. 
Acetabnliiin. 
Aduft. 

Altawbor, spanische Pauke. 
Anacara, Heerpauke. 
Grosse Soldatentrumtnel. 
lt. £edon de liiscaye, Tambourin, Tambour 

basque, Schellenpaukc, Handpaidte. 
12. Ringelpaukf . 

Vi. TiiitinnabuUuUf Crepitacttlum. 

14. Surdttstrum. 

15. Mohn npaiiklin, eine Art Tamboofin. 
lü. Triangelf Triangolo. 

17. Raj^. 

IS. Cymbeln, Seht Hi n, Cdt/aynaf&fl und an- 
dere Klinginätrumente. 

19. Cßiipfionie, Cyfoine, bei den Mtnetriera 
des 12. imd 13. Jabrh., eine Art 
Pauke {?}. 



1. 
2. 
3. 



6, 
1. 



o) Bl a s i II s t r u in l- u to. 
Clarinrtie \\~.uu). 
ClarinetUftbass (I7y3;. 
Obne da eaceia (Corno inglese, Englisch 
Horn). 

4. AmortehaU (1760). 

5. Invmfionthom. 
Bas^hnni ']'<i)iY , 

Tuba hercotecionicaf Umwandlung des 
ruaaiadien Jagdhornes in Hdmer tod 

verschiedenen Dimensionen, sur rus» 

sischen Jagdmntiik. 

8. Orchestrion 'mit KlaHbälgen). 

9. Melotlica (mit BlaRbälgen u. Claviatur) . 
10. Apolio-Lf/rOf Fsaltutmlo^con (lb2S/. 

Ii) Saiteninstrumente. 

Begeninstrtunente. 
Viola pompom J . S. Bach). 
Violoncello (zur heutigen VuUkommen- 
beit gebracht durch T ardteu). 
bhi Mit ClaviatQv. 
Animo- Cor de, Auemochord; die Saiten 
werden durch einen künstlichen Luit* 
Strom aum Klingen gebmdlit. 
ApoUonitm {\sm). 

Boyenßügel von verschiedeiier Art und 
C'uDstruction. 

4. SojßtnhammtrtlmuTm 

5. ZattltNe&wMymieJ. 



1. 

2. 



1 



2. 
3. 



6. Theorbenfliigcl. 

7. Cembal eramour» 

8. Ctap*ein rojfoL 

9. Orphiea. 

10. Clarecin ^lectrique. 

11. Ciavedn harmonieux. 

12. Cfar«eutAiinROf{/yu«,Orche»tnne(180l). 
1.3. Clavecin acoustiqtie. 

14. CUwectH ä jHMtu de buffte. 

15. Mtlodion. 

IG. Tanfjnit' '; f'!:.:rl. 

17. Fortepuino Pianot'orte), Hammerclavier 

una Fortbien. 
IS. Saitenhannotiika. 

19. (Has-Chord. 

20. Vis ä t u, l>oppetflflgel. 

21. Tiii"chonI. 

22. LitiiimMiasis, Ditlaleloclange. 

23. .Xaenorphica (1801). 
21. Crescendo. 

25. Royal Crescendo, 

26. Culestiue. 

27. Hierochord. 

he) Von vermiashtsm ' 

1. Hartnonicelio, 

2. Pulychord, 

3. PianofMi-GuiUHr€t 

4. Bissen. 
5» PedaUiarfe. 
9. I^fra-Quilmr*. 
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lU (UabenrifihI) 



7. 

9. 
10. 



I. 
2. 

3. 
4. 
5. 



Guitnrre ^amouT» 
GuUarreficeUo. 

BogenguüßrrB (toh Birnbaeh)» 

Triphon. 

r) Verschiedeue andere Instru- 
mente. 
Jliinuo/iika und ffannoniknn. 
(ilasstabharmonika (Olasplattchen , diu 
mit Hämmern geachlayen werden). 

CbnneifUmItr. 



, Negelki 

(eine Art 



Kfu/elclarier 
7. Melodicon. 

ntke. 

9. Metearologvehe Harmmika 

Aeolsharfe). 

10. MttaUorifl. 

11. Amtmt. 

-ii-i>l(uliifn, und 

Aeoloäuoit, derspäteren PhyRharmeilikA 

ähnliche Instrumente. 
Chnscin ou^Uaire, FarbendaYier. 



1-2. 
IS. 

14. 



C. Gegen w&rtif gebriuehliche Instrumente. 



1. 

2. 



4. 
6. 



7. 
8. 

9. 
10. 

II. 
12. 
13. 



1. 

a. 
1. 

1. 

2. 
3. 
4. 
5. 



I. 

b. 

9. 

10. 
11. 
12. 
13. 
14. 

15. 



Blaeinetrumente. 
•■)llit( 

aau) V o D n o 1 1. 

Flanto itraverso), Fiöle, in C. 
Flattto piccoin, Octav flöte. 
CtmrmeUo, C'karmtU* in veracfaiedenen 
Stinunmigen. 

Clitrinetto altOf Altclarinett r, in (' u. Ii. 
Clarmetio batso , Bassclarinette , in C 
und B. 

C'imo btMttte, Baieethoin. 

Ohoe. 

Oftoe dB eaeaop Corno ingleee, EngliMh 

Horn. 

Fagotto M Tmort, Quint- oder Teoor- 

ConirafagoUo. 

Serpent, Sclilanpenrolir. 

Conto basso, Ua»shorn, eine AitSerpent. 

najt) Von M«t 
ii. ) N itarinttrum«DtP. 
Com", Horn, HtUurhom , U'aUihorn. 

In verschiedenen Stimmungen. 
Trotnhn, Clan/io, Trompet»* filYerecllie- 
deneu ätimmungun. 

iuißß) Mit ZOreD. 

Tnmhtme, I^aune. in 3 Artens Baee, 
fenor, Alt. Discantposaune iet nicht 
mehr gebräuchlich. 

a&Ofl Mit Vantflta uad Kla^pMl. 

Vmäähemt meiat b E und beion« 

ders F. 

f'entiÜtonivete, in E!\ E und F. 
Comott, FUigelhom, !n B alt« und El'. 

Cnrni t ii pistons. 

Corno di TenorCf Como cromatico di 
Tenove, ehromatiaches Tenoitioni, Te- 

norhom. 
TenorboMa, 
Basstuba. 
Contrabaastuba. 

BugUhom, Kenthorn, Klappenhom, in 

C, }} und 
AUtromptte (mit VentUenj in B. 
Tmorirompete (mit Ventilen)* 
u 7npe(t' out Ventilen). 

Vcntuposaiine. 

OphkU'ule. Alt- und ContrabaM-Ophi- 
cleidc in Deutechland eelten. 

Batgphon, 



IC. Bombardon, der Baiatuba ihnlich. 

17. Mundharmonika. 

ab) Mit BlubUgen. 
ahm) Mit CUviatar.^ 

1 . Organum pnetimaHeumt Windor^, 

2. Positiv. 

3. Phgshannonika, Harmonium. 

abf) Oha« daviatvr. 

t. OrvJn'Htrton. 

2. Ziehharmonika, Accordion. 

3. Drehorgel, Serineite, FUitemcerke, welche 

statt der Kurbel Gewichte haben. 

b) Saiteninstrumente. 
ba) Bo^Biaatnuneate. 
1. Violmot Violute, Discantgeige. 
t. Viola 4a Iractio , Viola, Brat&eKe, Te- 
nnr- und Alt d . 

3. VioUmceUo, lileiue Bassgeige. 

4. FMSmm, ContrarioloB, OontrabaaeOiCon- 

kbi Di« Saiten wardaamit den Fiaf ern gariuen. 

1. Harfe, Arpa, einfiwhei Fedalharfe, Dop- 

pel-Pcdalheife (4 double mouTenent). 

2. Quiiai-re. 

3. Mandolin*. 

1. ('"l/ifcionc. 

j. ZUher, üchlagzOhw : die Sangsaiten 
werden mit ememClehlegringegeepielt. 

'"•) Mit Clarlertnach 
|. l'ianu/orte, Hammerclüvicr ; iu Flügel«, 
Tafel. II. aufirecbtetebender (Fianino) 

Form. 

hi) HiL Hamiuerchen Reichlagen. 
I. Jlitckhreit^ deutscher Psalter, Cymbal. 
te) Banb aatftriieliaa Laltetrem iatoairt. 

^ Seblaginstraniente. 

1. ITywj/t^TMfl, raukpn. 

2. Gran Tambnro, grosse iturk. ; Trommel. 

3. Tamburo rolanU, Kolltrommel. 

4. TawÜHtro militure, Militairtroxnmel. 

5. Ttunhottr betiqite, Tambourin. 

6. IHafU, Cinolli, Becken. 

7. Triangoh, Triangel. 

8. Casianuoliu, Caetagnetten. 

9. Giiiuj und T,irufain. 

10. ahckenspiele, klein, mit Hanflkloppeln 

zu schlagen. 

11. Oraann fh (\tmpnnv, grosaea Olecken* 

spiel mit Llavmtur auf ThttTJueu. 
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Instrumenta — Instrumentalmiuik 



13. Halhmmul mit Gldckc hen. /iweckea. 

14. Ütrohfiedel, HoUharraouika, Monochord. 
Ift. OlantiibkwmimaM, 2. Sttmmpfnfi . 
16. j&rMwimewffM, Maultiommel. 5- Stimmgabel. 

d) Glasglocken und Scheiben. ^' 

die mit den Fingern gc- WackUr. 
strichen irerdjen. 
1. Harmonika. 

Instrumental Stromenti , Insirumen» — cruomtna, ä batterie^ knuti- 
■die, CUviatiu^Saiteninstramente i — empn«uftaf pntumatieat in/latHta, p*r 

fiato, da vento, ä vent, Blasinstrumente i — encbordOf fidieinia, da eorde, 
(I cordes, Saiteninatrumente; — d'arco, ä arehet, Ro}»eninstrumente; — p ennata, 
bekielle \der ulte Flügel); — pereuBta, pu iaaiiita , per la percuaaione, da 
pereo9S»i ä parcutsion , Schla^stmmente. 

Instruiuenlalmusfli. Eine Musik, welche zur Ausführung mittels derjenigen künst- 
lichen Klangwerkzeuge, die wir musikalische Instrumente nennen, verfasst und bestimmt 
ist. Entweder ist sie selbständig, oder dient als Begleitung des Gesanges. Nur von jener 
Mi in diaaaitt Artikel die Rede ; das AUgenjeine, was in diesem Werke Gber Begleitung 

gegeben werden kann, findet man in der gleichn. Abhaiuilg. A. Im Art. Musik ist 

darauf hingewiesen, dass die Art des Klangorganea, ob Stimme oder Instrument, noth- 
vendigerweise eilieblichen Einfltt*» auf die Beschaffenheit lücht nnr d^r Ausdrockswdse 
und äusseren Formumrisse, sondern auch auf die ganze Art der Ausgestaltung des In- 
hfiltes der Tonwerke ausüben muss , wenngleich sowohl Vocal- als Instrumentalwerko 
schliesslich den nämlichen ästhelischeu Zweck, Yersinitlichung eines Gefühls- und Ideen- 
ganges durch den Ton. verfolgen. Das erste und ursprüngUdie Tonorgan , die Stimme, 
ein Theil des menschlichen Organismus seihst, theilt das auszudrückende Gefühl unmit- 
telbar mit; das Instrument, eine mechanische, er<it durch die Hand oder den Hauch des 
Spielers belebte Vorrichtung, dieal zwar dem Gelültlüuusdrucke ebenfalls, doch nicht so 
unmittelbar als die Stimme ; der beabiiehtigte Ausdruck muss ihm erst al^gawonnen wer- 
den. Der Sänger ist mit seinem Kunstorgane eins, er gicht direct aus sich heraus; der 
Spieler stellt seine ruitie mittels eines ausser ihm befindlichen Kunstorganes dar, er bil- 
det ab*), trobei ganz gleichgültig, ob jener sowohl als dieser Producte ihrer eigenen 
Phantasie und Empfindung geben, oder Produete Anderer, denen sie jedoch sich identi- 
ficirt hiihen. Ferner ist im Art. Instrument bemerkt, dms man den Werth eines 
solchen, da, wo es um Geluhlsausdruck durch Gesaug sich handelt, stets nach seiner An- 
nftherung an die mensdiliche Stimme ; und wiederum da, wo es auf Darstellung und 
Schilderung von Bildern der Phantasie und des S^enltbens ankommt, nach seiner cha- 
rflctcristisc lien und technischen Vollkommenheit tu bemessen pflegt. Die Vocalmusik 
drückt im wesentlichen unmittelbar durch einfache oder mehrlache gesangvolle Melodie 
ans; die Instrumentalmusik beiweitem weniger aussehliessUcb , sondern sie bildet ab. 
»lehnet, malt und schildert durch ihre mannigfachen Combinationen von Figuren, Rhyth- 
men, Klangfarben etc. sehr häufig auch ansser aller Darstellungsmöglichkeit durch reine 
Melodie und Gesang liegende Dinge*). Jener gehurt mehr der Lmkrcis des Gefühlaaus- 
drudies, dieser mehr der Bereich der Phantasiegebilde an, was man nicht missverstehen 
wird, da bekannt ist, dass Ocfiihl und Ph:lnta^!e in der Kunst untrennbar sind, jene Be- 
merkung also im weseatlichen nur auf Durchbildung und Ausdrucksweise sllh beziehen 



1) Im Orutiilc i»t Ubri^f n» »uf dii'se Untcrscheiduii- vim Stiiiuu'- iiuJ In^tl^lm^ nt . als n n l i: r 1 i r h <• * und 
kttnttliclin« Org4iK Urin bn ondcrrr Wmli iit Ic^n. Uvuii «lir btunine l)«(i.u-t, um «U vrirkilcht« kunftor^n 
llimini lu köiinfii, (Irr kanxtlichrn Kntwickcliin^ und AuthilUiing, wird mithin mm ebeiifalU kUiittlietim Or- 
gane. Da* Instrument hobon r G.-ittuiiK git'bt in den Händen eines ftTtiffcii Spider« »Ilf Biegungen und NUanern 
de» Augdruckf« «o willig und mit mlelier i\T.ingIo&i-n Vollkomnirnh«'st, w n <l' r. da&i wir ah •«■ine nxrchaoiiichc 
oder kiinitlieb« Kinrirlitung durchnu« nicht erinnert werden; es dient dem Hpieler wie dem S&nger seine 
Stimme. 

2) Mit dieser Characterinning der Vocal- und Inntnimentalmusik als Auidntrk und Darstellung ist aller- 
dtüft nur «in* (*n< Blls«in*lBc Qntersrhcjduiig reriini ht. Denn da^^« der Gei4ang schildernd und daraldlend ta 
w< item Cmfan^i' rerfnhrea kann, (»'w. i«on insWoond«. re Cbüre iu II uadci'sdtcS OfStmlen, worin der OvMiIlf 
Situationen, Zu»titnde und KreigniMe im h<vchsten dramatischen Sinne OBÜ Hit «tnei* Mb^iIp fllf hlialt Oad fla- 
•Uk MhUdMt, tri« <Uo ImtniBOBtaloiiiilk doroa irfand bot mkthHg iu. 
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kann. Die beiweitem mannigfaltim'frcn Ton- und Klan>rhildpr der Instrumentalmusik 
haben ebensogut Veranachaalichung eines OefÜhlsinhaltes zur Aufgabe, als die Vocal- 
m««ik der gestaltenden Phaatni« bedarf. Oooli enehemt letztere fdie Vocalmusik) in 
ihrer ganzen Dar^^tellung beiwntem weniger phantastisch als jem- ; m ihr ordnet sich die 
Phantasie dem Gefühle und dessen directer Aussprache durch Melodie unter, vrährciul 
•ie in der Instrumentalmusik in reicherem und wechselroUerem Auf* und Abwogen der 
pebüde ftderen Spielraum hat, to daa« das Orundgeffthl hier keineswegs immer cum an> 
mittelbaren Ausdrucke durch reine Melodie gelangt, sondern häufig in die mannigfalt%« 
sten , öher die Melodie bin;uis<»reifenden Tonge^italtung'en eingeht und durch diese in 
erster Keihe aui uie \ urslcllung und Phantanie des Hörers einwirkt. Die im Vcrhält- 
aieee atteh mir grtaeten Oesaag^rtuositit dodi imararhin' noch bdweitem grSesere tedi- 
nische Beweglichkeit mancliur Instrumente, die individuelle Klangförbung , mächtige 
Kraft und Tiefe oder ausserordentliche Höhe anderer, der beiweitem grössere, aus Com- 
bination der verschiedenen Instrumcntengattungen sich ergebende Reichthum an Klang- 
■isehungen etc., müssen noth wendigerweise auf die Vorstellung des Künstlers , mittuA 
auf seine Gestaltung der Tongedanken Im Einzelnen nowie auf die Beschaffenheit der 
Jiuuatform im Oroaseu einen sehr wesentlichen Einfiuss tiben. Fester und geschlossener 
FvniMB'iber bedarf die Instramentalmusik, daa ist wohl keinem Zweifel unterworfen j 
sie bedarf deren fast noch mehr als der Gesang, weil sie weit mehr noch als dieeer der 
Gefahr, ins Nebelhafte sich zu verHüchtigen, ausgesetzt ist. Im Gesänge ist die Musik 
zwar ebensogut selbständige Kunst als in der Instrumentalmusik, nicht etwa bloss Die- 
niiiTii and Begleiterin des Wortes; aber der Wortbegriff trftgt' doch m. ihrer Verdeut- 
lichung bei und der Redesatz mit Gliedern und Thcilen bietet doch irgend einen Anhalt 
hfl Bildung einer Form überhaupt, wennauch von solcher an der Kcde hängenden Form 
bis zur frei und selbständig ausgebildeten Tonkunstform noch immer ein unendlich wei- 
tan; Weg ist, der Gesang auf der höchsten und freiesten Stufe seiner Entwickelung die 
Form f!er ihm zu Grunde liegenden Rede sogar völlig abwirft, überhaupt nur seinen eige- 
nen Gesetzen folgt. Die Instrumentalmusik hingegen entbehrt eines jeden anderen Vor- 
bildes als dasjenige, welehes die Tonkunst überhaupt aus dem StucUum der Leidensehaf- 
teu und der Beobachtung innerer Zustände gewann. Von irgend welchen Anfängen 
selbständiger Entwickelung der Instrumentalmusik konnte daher unmöglich die Rede 
sein, bevor man nicht auch im üe&auge auf bestimmtere Analogisirung der Seeleubewe- 
gungett doreh Tonbewegung, also auf bestimmteren Ausdruck hinauarbeiten begonnen 
hatte. Und in der That fällt auch das erste Aufkeimen einer eigenen Instrumentalmusik 
nicht limge nach Entstehung der Monodie, des dramatisirenden Einzelpcsanges , in wel- 
chem man den Ausdruck der Worte mehr zu berücksichtigen sich bestrebte als vurdcm 
nrdeir Pt»l<]rphome mltgUch geworden war; also in die erste HSlfte des 17. Jahrh. Der 
OesiatiL' ■n nr der Instrumentalmusik weit vorausgeeilt, daher ganz natürlich , dass diese 
jenem fürs erste durchaus sich anschloss, an Form und Ausdruckst eise ihm völlig ähn- 
lich war ; es dauerte auch geraume Zeit, bb sie aufhörte Nachahmung des Gesanges au 
saiB und anfing ihre eigenen Wege ausfindig zu machen, auf denen sie dahin gelangte, 
ohne An<^rMus8 an eine Dichtung, allein durch ihre eigenen Mittel und in gnnz selbstän- 
diger W eise, doch dem Gesänge ähnliche Resultate, die Darstellung und Erweckung von 
Oefldileii und Vorstellungen , su erreichen. Oass die InstiEumentfdmnstk Tom Gesänge 
sieh ablösen musste tind dies auch gcthan bat, um zu einer eigenen Selbständigkeit zu 
gelangen, liegt in der Natur der Sache; nichtsdestoweniger wird der Gesang doch stets 
Grundlage aller Musik bleiben müssen , wenn sie im Gebrauch der technischen Mittel 
nicht ausarten und dem Inhalte nadi nicht in Dunst und Nebel neh auüöaen soll. Wie- 
derbelebung des Chorgesanges ist das wirksamste Mittel, die gegenwärtige Instrumen- 
talunz'ich» in die richtigen Grenzen zurückzuweisen, und einen an sich überaus herrli- 
chen Kunst^weig vor Herabsetzung zu einem Gegeuntaude des öpottes denkender Köpfe 
m bewahren. —— .0. Vor J600 ist von einer Instramentalmnsik , die mit der spiteren 
verglichen werden könnte, keine Rede. Die wenigen damals überhaupt vorhandenen 
Instrumente lagen meist noch in der Kindheit, manche kennen wir nur dem Namen nach, 
andere aus Abbildungen in -Manuscripten und auf Denkmälern (vergl. Kiese weiter, 
Inatrumente und Instrumentalmusik, Cäcilia Bd. 22. — La Borde, JBssai l.j. Am mei* 
•ten Torgesohxitteo war die Orgel, seit 1470 mit Pedal versehen} ausserdem dienten «i»^ 
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sono mit den Stimmen gehende Cometii (Zinken^, Posaunen, auch Trompeten zur Unter- 
stützung des Chorgesanges oder zur Uervurhehung eines Canttu JkrmuM oder Tenores. 
Odge (Rebee), Viola, Violon, Bettlerleyttr» Trumbscheit, watm in d^n Hiaden der 
herumziehenden Spieneufe; das Ciavier war noch sehr unvollkommen. Die slif^fitm In- 
«trumentaUtuckt' , welche wir beaitsen, reiehok nach VVi&terfeld nicht höher hinauf 
all in die enten dreiiaig Jahr« dw 16. Jshrli. Et dnd frantöiiaeh« Time, 1529 sa Pftfis 
gedruckt. Die einzelnen Intbrumente finden sich nicht angegeben und, vom rhythmitc^m 
liau der Tanzformen abgesehen , sind Tonsatz und Behandlung der einzelnen Stimmen 
ganz nach Art dejr damaligen Gesangstücke. Manche Instrumente und ihre Behandlung 
lifttten um die eben engefllihrte Zeit edion wesentUdie Fovieohritte gemaoht} enieer den 
vorhin j^enannten, waren Flöten, Schalraeycn, liombarde oder Pomraem, Zithern, Lau- 
ten und Harfen im Gebrauche, Ciavier und ()r<<el schon um vieles weiter entwickelt als 
im lä. Jahrh. Die Inütrunientcntabulatureu waren bereits eingerichtet, die Inslrumen- 
tiiten Teyetnigten sich lU Zflnften (StndU oder Kunstpfeifer, Thürmer), standen aber, mil 
Ausnahme der Organisten, dem llanire nach unter den eigentlichen gelehrten Musikern, 
den Sängern. Da es aber an fertigen instrumentaiformcn noch gänzlich gebrach, wähltea 
die Spielleute wo» Torbandeiiea Vocnleitien solcbe, cUe (iBr dm Vortrag beMnden wif 
Slaeinstrumenten wohl geeignet schienen. Bei vielen geistlichen und weltüehm Ten« 
•tflcken bi^ F.nde des Iii. Jahrh. findet sich die Bemerkung, dass sie el>ciiso]Efut filr !»• 
•trumente aU für Gesang dienen könnten, theilweia« auch wohl fClr Gesaug und Instnb- 
aente zugleich aatsttftlhMn eeien. Doeh aind den damale gedniekteo geistUehen Geein- 
gen keine besonderen Stimmen für Instrumente beigegeben ; letztere verdoppelten nur 
die Singstimmen, man theilte auch wohl das jjanze Stück unter S&ngcr und Spieler. Die 
Begleitung des Einzelgesanges auf der Laute, Zither oder dem Ciavier beschr&nkte sich 
entweder auf Erfindung einer nrdten, gegen den Oeeang contrairanktirenden Stinine, 
oder hielt sich zu ihm wesonlHch im Klnklang^c mit einzelnen consonirenden Zusammen- 
klängen untermischt. Von mehrstimmis^ gesetzten Vocaistücken (Madriirftlpn u. dergl.) 
sang man wohl eine Stimme und spielte die anderen auf einem harinoniüchen Instrumente 
dasn. Auch das ganie 16. Jahrh. hindurch war das Instmmentenapiel wesentlich nur 
Nschklanp: d s- Gesanges, wennauch J o h n n n e a Gab ri eli , seit I5$4 Organist an St. 
Marcus in Venedig, bereit« anfing, nicht nur jenes mit diesem zu verbinden, und zwar so, 
dass beide bestimmt auseinandergehalten sind, sondern auch für Instrumente allein 
selbständige Tonstücke zu setzen. Die auftauchende Sonate, Canzone, Symphonie etc., 
kleine Instrumentalstücke ohne feste Form, waren oft sehr vielstimmijij, und dann, nach 
Art der Mitte des Jahrh. aufgekommenen vielstimmigen Vocalsätze, ebenfalls in 
mehrere Chfire gethetlt. Von bedeutendem EIntnti aaf Anibildnng der begleitenden 
sowohl, als in Kitomellen , Zwischenspielen, kurzen Einleitungen »elbständiger hi&tre> 
tenden Instrumentalmusik wurden die Oper und die Kammercantate. Indem das musi- 
kalische Drama die Schilderung von (Jharactercn und leideuschafliich bewegten Hergän- 
gen eich lur Att%abe stellte , und zur Verdentlichung der Situation loealer Färbungen 
bedurfte, zeigte sich die Mithülfe der Instrumrntc als unentbrhrlicli. Der niuslkali-^ch- 
declamatorische Einzclgesang (Monodie, lieeitativ) entstand um i6U0 und wirkte, wenn- 
gleich noch für lange «tatf nnd unbehoUini, doeh auch mit an der Befreiung des Instru- 
mentalsatte« aus der unbedingten Stimmenmehrheit eines nur auf Inatrumenten gespielten 
Madrigale!^ oder anderen polyphonen Stückes. Der Begleitung wurde allmälig die Auf- 
gabe, die Stimme zu tragen, einzelne üxrer deolamatoriachen Wendungen betonen zu hel- 
Ibn, und der Sehiftt zu dner eigenen Ineintmental<3iaiaeteris1lk war, wennaubh noch sehr 
weit, so doch nicht mehr ganz unvorbereitet. Carlas imi Hess in seinen Kammerconta- 
ten die Instrumente schon in selbst findigen Hitomellen und Zwischenspielen concertirend 
auftreten. Die Orchester waren schon ziemUch reich besetzt'), auch musstcn die Instru- 
mmtd nothwendig sieh gebeeiezt haben, nm Aulhahme in die Oper in finden. Die 
StrdidiinBtninMnte namentUeh emichten aohon von Bsginn dea 17* Jahth. an die hAdMte 

<'i) ÜM Urchcstor in dem Oratoriiiui X'natma e corpo von Emilio de' (.'»valtcri, IwStSad aus 

Lira doppia^ Vlaviftmhalo, rAiVffrrvn« (lani^e Thoirb«), 'l Flttuli oder Tihie alP antica. Moat«Ver4t*ll Or> 
ehester war btMreiU (pr^ner : 2 Oravicembami (C'lavicytnbelu), '1 t'oniraiaati Ja Viot4k, 10 FSoll dis lfW8M| iJbftU 
tlopput, 2 Violini ptce«li aii» Jirtme0»e, 2 Chilarroni, 2 Orpano di hjfno^ 3 Mmui ite §mmhft^ 4 TrtmAmd^ \ 
tal, % Cometti (Zinken), 1 JImMmo alla vigetima teconda (dritt« Ootav, «tat Art Fluceolct), I darim Oltt 
i Trvm^t Mrmitt, KiesewsUcr, G«eh. der «bendL Mm., B. 79. i * 
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Vollkoi»in«Dheit , da man ihnen, als cur Begieitung vorzüglich brauchbar, alle Auf- 
merkMunkeit zusuwenden anfin-;. Mil dem Aufkommen des Stih concertaie in der Kirche, 
mr ZtH d«t Oarissimi, wurden sie auch ia die Kirche mit HerOlMfigeBOiimBen , woselbst 
man vorher nur der Orgel und BlasiiHtnimente Zinken, Posaunen etc. 1 sich bedient 
hatte. Aoob die Kammer eröffnet« dem iustrumcntenspiel ein weites Gebiet, auf dem 
■pitor, au End» dw 17. uad «Afiuigs des 18. J«hrh. CorelH, Oemiaiani und Vi- 
Taldi durch Composition von Violinsoio's, Trio's, Quartetten und Concerten insbeson- 
dere sich hervorthaten. Uie Ouvertüre gewann in Frankreich durch Lully franzflsische 
OnTertür«) geordnete Form; eine von dieser abweichende in Italien spater durch Scür- 
1 A Iii (italieniache Ouvertüre). Die Entstehung derSuit« f&Ut wahrachwnUch um oder 
schon vor Mitte des IT. Jahrh. ; sie sowohl ah ganz besonders die Sonate K uhnau 's 
(iödö) halfen der modernen Sonate und Symphonie die Wege bahnen. Tonstücke unter 
kMÜni beiden Nwuen ttad ▼orhia bernt« erirfthiil «Ofden und kommen eebon frftbe 
vor Mdev dem Namen Symphonie auch Gcsaagaltteke), doch ohne auch nur entfernt an 
das, was wir heutzutaf^e darunter begreifen, zu erinnern. Ausserdem gab es manche Ar- 
ten kleinerer Tonstücke, als Toccaie; Fughe; Mic0r€aU: die verschiedenen T&oze, eben- 
Mvdil eiuMln ek In der Butte, Bertie und in Belleten vereinigt; Sptelarien , meist nit 
Variationen lDoiibte.<t) ; Iiitrate und andere Arten von Einleltungssäl/en zu grOs<;ertn 
Xonwerken; Concerti groui, da eamera etc., welche sämmtiich in eigenen Artikeln be« 
S4^uieben sind. — — C. Die gegen wirtig herrschenden Instrumentals tüoke 
lassen auf awei Alten eich eintheilen : I) Nach Beschaffenheit ihrer Form im allgemanen, 
in Stücke aJohne typl'«che Form, als: Fantasie, Twcut<i, Cttjnicrio , Opernonvertüre 
(die aus blu!$ser Aneinanderreihung von Melodien bestehende^, Träludium und kurze 
Einlflitung in grössere ToneAtae, Nachspiel, Interiudinm , welche aber, wenngldeh ete 
e ia ei dar Toriumdenea Fonntypen auch nicht sich anschliessen, doch einer Form über- 
haupt (hxrum noch keineswegs entbehren (s. Fantasie). — 6) von bestimmter typischer 
Form, aber aus nur einem Satze bestehend (einsätzige Formen) , als : die unter a genann- 
lOB, wenn eie beetimmte Fenn annehmeo; fener Fuge, Ouvertüre liKunatonvertQre , In 
Form de» ersten Sonatensmtzes), die ältese einsätzige (z. B. Scarlatti'sihe Sonate; Stücke 
in zweitheiliger Arien, und Liedform, alt Concertaiftcke, daa moderne Lied ohne Worte, 
Clavierstücke , Etüde; die Ti&ae mit und ohne Trio. — e) ana mehreren Sfttaen, von 
denen jeder für sich bestimmt geschlossene Form hat, bestehend, cyclische oder mehr- 
»ätziirc Formen*), alss die Gattungen der Sonate, nämlich: Ciavier-, Orgel-, Violin- etc. 
Sonate, Duo, Trio, Quatuor, duiutuor etc., Concert (einfaches, Doppel-, Tripel -Con- 
eart), Sympbonie. I) Naeh dm Venraadnng der Inetrumente, in Tonstfleke «) fbr ein 
SoloiBstntnieat allein ; h) für mehrere Soloinstrumente allein (Duo, Triot Quartett etc.); 
e) ftlr ein oder mehrere Soloinstrumente mit Begleitung*, tfl für einen Instrumentenchor, 
ein Orchester (Grosses, Kleines Orchester, Streichorchester, Uarmonie- 
nusifc, s. Orebealer). <^ Die einzelnen Oaltungen dieser beiden Hauptklassen 
durchkreuzen sich, Solo- sowohl als Orchesterstücke kr)nnen von cinsätzigcr, auch mehr- 
sätziger Form sein etc., nur die fantasieartigen Toustücke sind nicht anders als für ein 
Soloinstrument denkbar. Besehrieben sind auch die modernen Instrumentalformen in 
eigenen Artikeln, daher nur noch einige allgemeine Bemerkungen. Die Unterschiede 
«wischen Solo- und mit verschiedenen Instrumenten besetzten Tonstücken sind nicht nur 
äusserlich oder rein formal, sondern auch innerer Art, letzteres auch da, wo die näm- 
Uefaen Formnmriese vorbanden ^d. Ciaviersonate und Orohestersymphonie haben die 
nämlichen Formumrisse, weichen ihrem allgemeinen inneren Wesen nach aber doch er- 
heblich von einander nl» ; denn in Solostücken hat die Subjectivität des Componi^ten bei- ' 
weitem freieren Spielraum als in grossen Qrchesterwerken, deren Inhalt stets ein allge- 
QMinerer sein vird, Ümlieb wie im Voealdkere tm Verblltniss au den Sologesangfennen. 
Immerhin aber bleiben Tongedunken und Darstellung auch in den Soloformen durch die 
Individualität des gewählten Instrumentes beeinttusst, sofern der Tonsetzer aus dem in- 
nerslen Wesen desselben heraus zu schreiben und seine Technik zu berücksichtigen 
gsnMhi^ iai. Wae a, Q. ftr Clavier geaetst wird, mnaa elavieimissig fadadtl und der 

4) G rij^e E. 

b) lieber den Innern Verhalt diMcr s ,tr< m tiiiaii<t->r Sodet SMUI uaCsr Cy«liS«llS FQrm«a, aber 
Ihre UmriM« im Ciiu«laeo uater Souate nithrre Angmben. 
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Claviertechnik entsprechend ausgebildet sein; ebenso stellt jedes andere Instrumeat 
Mine beetiinniten Forderunfen «n den Gomponttten. Im fmieraii komnt «• darauf «n» 

ob das Instrument ein monodisches (einstimmiges : Blasinstrument, Geige} ist, also aus- 
schliesslich oder doch im wesenthchen nur über Melodie gebietet, der Harmonie aber 
entbehrt ; oder ob es ein harmonisches ist, eine gleichzeitige Mehrheit von ülaogen und 
Stimmen gmtattet. Onreh jene» die monodisehen Intthimente, kenn der Tongedaak« 
nicht seinem ganzen Inhalte nach, sondern nur »owelt es durch Melodie luid Khythmus 
möglich ist, zu bestimmtem Ausdrucke kommen ; die Harmonie kann nur aus den Wen- 
dungen der Melodie, hKso keineswegs immer mit unzweideutiger Oewissheit, erkannt 
werden, denn ein und dieselbe Melodie lässt sich h&ufig sehr verschieden harmonisch 
behandeln. Entweder ist solche rein melodische Darstellung Absicht de; rnmrnniNten, 
wie z. B. in S. Bach 's Violin-Solosonaten ohne Begleitung; Uinsofügung einer Btwlei« 
tung ist in toldiem Falle dem Zwecke des Tonsetaen iridenpirediende 'VnttkOr. Oder 
das Solostück wird sogleich mit Begleitung angelegt; letstere soU dann» wie in Solo- 
ge^Sng^en, erglänzen, was die Uauptstimme unerledigt gelassen hat. HarmoniMchc Instra- 
mente, Ciavier und Orgel, beherrschen ein weiteres Gebiet i gelangt auf beiden auch die 
Melodie nicht so vollkommen lu ihrem Rechte, indem ihr am Claviere der fortklingende 
Ton, an der Orgel die feine dynamische Schattirung des ausdrucksvollen Vortrage« im 
Einzelnen fehlt, so wird sie doch hinlänglich deutlich gegeben, um verstanden zu wer- 
den, während die Vollstimmigkeit für jene kleine Unvollkommenheit der Melodie reich- 
lidi entechAdigt. Das Ciavier wird auch aus Gründen der bequemen ModiftoaCioo eeinw 
Klanp'ttfirkc, und der AVillif^kcit mit der es jedem Stil um! jeder Darstellunp[sart, sofern 
sie nur clavicrmässig ist , sich anbequemt , immer ein vom Solospiele ohne Begleitung 
bevonugtes Instrument bleiben. Der GlianMiter der Oigel iat beiireitem nidit so allge- 
mein, sie hat einen entschiedenen Stil und nöthigt den Spielert Weitaus mehr demselben 
sich anzubequemen; ihre auch im Heiteren und Glänzenden ernste Grossarti^keit legt 
der SubjecUvität Schranken an, fordert stets einen ihrem Wesen gem&ssen Ausdruck} 
ihre nur im Grossen verinderliche KlangetArke bequemt eich dem Finger dec Spielen sa 
jeder kleinen momentanen Ausdrueksmodification nicht an, ihre elementare Kraft wider- 
setzt sich aller kleinlichen Kmpßndungsweise, nöthigt den Spieler, groi^s zu denken und 
zu gestalten oder seine Hände davon zu lassen. Uebrigens ist die Orgel »peuifischesSolo- 
inatrunient ; zwar kann sie dem Chore und Orchester eehr wohl cur AusÄUnng und Ver* 
Stärkung dienen, duldet selbst über keine Begleitung, wenn sie als Soloinstrument auf- 
tritt. Bei den C'oncertstücken kommt es, neben der kunstgemässen Veranschaulichung 
eines Inhalte« Oberhaupt, asbeiondere auf Darlegung der chwaoteristischen Eigenschaften 
und technischen Leistung«||higkeit des betreffenden Instrumentes an. Dass solches in 
ästhetischem Zusammenhange mit dem Inhalte und nicht zum Zwecke blosser Befrie- 
digung viriuuser Aeusserlichkeit zu geschehen hat, ist selbstverständlich. Dass endlich 
in der Symphonie , der grossartigsten aller bis jetat entstandenen Inatrumentalformen» 
eine Ansahl von Instrumentengattungen versammelt werdeUt wn, iholich den Stimmen 
des Chores , einem dichterischen Inhalte als Ausdrucksorgane zu dienen , ist unter dem 
Namen dieser Form näher auseinandergesetzt; Begriffserklsrung der Instrumenti- 
ru ng sowie Andeutungen aber die Wichtigkeit völlig freier Beherrschung derselben fta 

den Instrumentalcomponisten , findet man im Art. Instrumentirung. D. Die 

Schreibart in den modernen Instrumentalstücken ist grösserentheils homophon , eine 
llauputimme enthaltend, während die anderen Stimmen Nebenstimmen sind ; kleineren- 
theils polyphon, an« lauter Hauptstimmen, oder au« einigen Haupt- und einigen Begleit- 
stimmcn bestehend. Ueberwiegend polyphon sind die Werke filr mehrere Soloinstru- 
mente, als z. B. das Streichquartett, worin jede Stimme als Uauptstimme behandelt ist. 
Ueberwiegend homophon sind die grossen Orchesterwerke, als Symphonie, Ouvertüre, 
wennglMck auch in ihnen polyphon gearbeitete Perioden, in denen mehrere gegen einan- 
der contrapunktirende Stimmen zu Haupt-itimmcn sich erheben, enthalten sind"). In klei- 
neren Tonstöcken findet die fugirende und imitirende Schreibart sowohl als die rein me- 
lodiöse Anwendung. — Ueber den Unterschied swischen ILammer- und Conoertmusik 
sind einige Andeutungen im Art Kammermusik gegeben* 
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Instrumental-IMusikdfrector, Director der I n s t ru men t «1 mu«ik. Früher 
der Anführer der Instrumentalmuaik in groMen Capellen mit Chor, uut-h Conoertmeister 
grasant. 

Instrampnten-Kantnrr, Benennunj^ von SammlTinrrf"n vpf-rliu'denrr, nnmrntlich 
alter Instrumente, deren man hier und dain Kirc h en , Kuotitcabinetten oder an Höfen findet. 

iMtniWMitlraiig, iBstTumentstion. die AuMdBUiif der IntniiiMktB inlii- 
strumentalwerkeo oder Vocalwerken mit Begleitiiiig. Man gebcanoht den Auadnu^ so- 
wohl in Beaup auf ein einzelne« Instrument, als auch, und «war vomigcwiM^r, auf die 
gl^cfaseitige Verwendung einer Mehrheit verschiedener Instrumentengattuogen. In jenem 
WorCretstaade Mgt m«n udi von ebem Soloittteke (s. B. einer CUaviereoittte), es twi 
gut initrumentirt, wenn Chnutor, Klangwirkungen und die t^hnischen Eigenachaftan 
des Instrumentes in trirkunpr«- und ausdrucksvoller Weise darin zur Geltung gebracht 
worden sind, die Partie oder das Stück recht aus der Seele und dem Wesen des instru- 
mentea hcram getdkriaben iat. Dia Instramaalintng ainaa a^ vewchiedenen Instrumen- 
tengattunpen besetzten Tonstückes verlangt, neben dieser characteristischen Verwendung 
jedes einseinen Instrumentes, ebenso cbaractervoUe als wohlklingende Combinationen 
aller in dem Stücke Yorkommenden Instrumente. Man pflegt die Instrumentirung eines 
Tamataaa ala «na von der eigentlichen Erfindung nnd Anlage deaaalban gesonderte Be- 
schäftigung anzusehen ; dorh ist sie dies, hn wesentlichen ivrr.i^^'stens, nur hinsichts der 
Ausarbeitung im Einselnen, denn wirklich erfunden wird sie mit Entstehung und Aus- 
gestaltung der Tongadanken gleichzeitig, sie ist innerer CharMtarianna derselben» nicht 
bioea iusserliche Uebertünchnng nnd nach Willkür umgehiagla Gewandung. Ebenao» 
wenig aber soll sie blosses Klnngsi>iel ohne bedeutenden Toninhalt sein ; fehlt dieser, so 
sind selbst an sich interessante und lebendige Klangbilder doch blosse Schatten. So 
viele moderne Oieiieaterwarka (a. B. von Berlioa) bestitigen, dass auf die iusserata 
Spitze getriebene Virtuosität in der Instrunientirungstechnik keineswegs für Gedanken- 
armuth entsch&digt. — Zur Instrumentirung wird vorausgesetzt : Genaue Kenntniss der 
speciftschen Charaetereigenthümlichkeiten, des Umüanges, der Klangfarbe, Teclmik uud 
Notirungaart ainaa jeden Instrumentes ; natürlich biancht der Oroheateflaomponiat nicht 
alle Instrumente selbst spit 1 i /n können, doch muss er von allem auch ihre Technik Be- 
treffenden binlftnglich unterrichtet sein, um nicht« Unausführbares oder Unpractisches zu 
aafaraiben. Ferner sorgfältigstes Studium der aus Mischung verschiedener Instrumenten* 
gatiungen und Arten hcrvurpehenden Klangwirkungen; Kenntniss hiervon ist vonugs* 
weise aus den Partituren der Meisterwerke und, wenn die Uni täti It t s zulassen, aus Ver- 
gleichung derselben mit der Wirkung in den AufHOhrungen zu schöpfen. — Lehrbaß. be- 
liaildaUi Bama sieh dieaar Gegenstand nur mit HfllfS» sehr aablrdefaer Beisi^ala» daliw 
B^irifiserklärung hier genügen muss. Gute Lehrbücher giebt es verhältnissmissig wa- 
nige; zu empfehlen sind Marx, Compositionslehre Bd. III. IV.; Lobe, Compositions- 
lehr« Ud. Ii. Auch B e r 1 i o z ' O'rand traiU d' IngtrumeniiUwn (deutsch von Grünbaum, 
in nauaatar Zeit auch von Alf rad Dd rf fal], sofern es aiemUeh aoaiUirlieha Darstellung 
der Leistungsfähigkeit der einzelnen Instrumente, auch hinsicht^i mancher Orchestercffecte 
viel Anregendes enthält; allerdings mit Materiellem und Aeusserlichem untermischt. 

IntAVOIara, in die Tabulatur bringen, in Partitur setzen, absetzen nach dem 
Kunalauadmek. 

Integer valor notamm, in der Mensuralmusik, die eigentliche Zeitdauer der No- 
ten unter dem gewöhnlichen Taktzeichen, von welcher in der AugnuntaUo und DminU' 
iw abgewichen wurde. 8. Mensuralnotanaebrift I C. 

Intendant de .TfuHiqne, Oberaufsohar dar Musik an Höfen; practiacha Tbit^kait 
ata Capellmeister oder Componist ist nicht nothwendig damit verbunden. 

iBtarludium, ein Zwischenspiel, s. daselbst. 

Interiliadliini« /alerinassa. Ursprünglich Munken, die in die Zwischenacte der 
bei Hoffcstllchkeiten aufgeführten Cott6dian aingaiehaltet wurden, um die Zuschauer 

zu unterhalten, während die Schauspieler ausruhten und sich umkleideten ; bei den Ita- 
lienern schon im letzten Viertel des lt>. Jahrb. gebräuchlich. Schon damals bestanden 
aia aua Vocal* und InatrumentalatOekant jene waren Madrigale yoq vaiaöhiedanar Stim> 
menzahl und Diahghi für zwei und mehr Chöre ; diese waren Symphonien , kuna an 
Form den Madrigalen nachgebildete Sätae. Ausserdem wurden die Vooalaitaa von In- 
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IntecrogatiTiifl — Intervall A 



strnm&nten begleitet, und zwar die etnchörig^ Madngaie von einer kleiaeii, die mebr- 
cbArigtD und die Diiihjfki von der ganzen Capelle. Bbeaeo wurden endi die Symphomen 

% von allen Instrumenten au»|;eführt. In der Folge kamen dann auch Recttativ, Arie, 
Duett etc. hinzu und die Inte /-mmi wurden zu g'cschlo«'^enen dramatischen, auch mit 
Tans untermischten Soeoen, selbst in der erusteu und irakischen Oper meist komischen 
nnd poseetthefken , aelten eneten Inbeltee. Seit ungefthr einem Jehrbuidnt rind eie 
j^ilnzlich wieder rerachwumlen ; denn man mtisste doch einsehen, auf welch un-^chiekliehe 
und allen Kunstrwecken zuwiderlaufende Art der Ganir der Handlung: des Haupt^tückes 
durch Einüickcreiun von Dingen, die in garkeiner Beziehung oder im dirccten Gegen- 
cetie dazu stehen, unterbrochen wird. Uebrigens aind die Intermezzi von den ItidiODem 
zwar in Deut<)( hlund häufig an^ch rächt, doch ohiM Toa den Deuteohea neehgeehmt au 
werden. S. Ailgem. Mus. Ztg. ISUO, St. 51. 

latorrogatlvM («e. AitemtMit e. Aecenttt« ecclesiaetione. 

Intr nrall , Intervallum ( Z wischenmam » ToiUwiaeh«nranm ) ; Am Verhäl tniss " 
zweier Tön'^ voti verschiedener Schwing-unp^/nhl , oder, andern ausgedrückt, die Verglei- 
chung zweier Tonstufen in Anbetracht ihrer Entfernung von einander')- /wischen dem 
tiefeten und hAdisten In der Musik gebrioehlichen Tone (C, , Iß, 5 Schwingungen bis c^, 
4224 Scbw.) liflgen Myriel Intervalle, nla Sebtringungszahlen mit einander verglichen wer- 
den können; von einem j»ro<?«fn Theile derselben macht die Musik jedoch keinen Ge- 
brauch, indem sie alle Ton Verhältnisse ausschliesst, welche kleiner sind als der (kleine) 
halbe Ton. Nur Ton den in der Praxis als wirkliebe Tonstufen Torkommendem Inter- 
vallen wird hier die Rede sein; einige kleine , nur in der Csmonik bei Berechnunf^ der 
» Tonverhiltnisse crftchoinende Tonabständc werden nur heilÄuHg berQhrtt das Mothwen- 
dige darüber ist in den später anzuführenden Artikelu su tiuden. 

A. Die Abaihlnnf der Intervalle gesebieht auf swderlet Art. In der Regel geht 
man vom tieferen Tone aus und rechnet gegen den höheren hin, benennt alsdann das ge- 
forderte Intervall mit dem lateinischen Namen derjenigen Zahl von diatonischen Tonstu- 
fun, welche man durchschreiten rauss, um zu dem gesuchten Tone zu gelangeu. Der Aus- 
gangeton wird jederaeit ab erste Stufe mitgetftblt. In nanehen Fllton ninnt man-jedoch 
den höheren Ton zum An^irang-spunkt und zflhlt ^e^en den tieferen hin, beobachtet aber 
in Hetreff der Bestimmung des Zahlnamens das gleiche Verfahren, so das» hier also der 
Zahlname die Entfernung des tieferen Tones vom höheren abwärts anzeigt. Nennt man 
nur den einfachen Zablnamen (Seennd, Terz etc.), so ist jederzeit ein aufwCrts gereeb- 
nctcs Intervall darunter zu verstehen; sollen hinfregen Intervalle als abwärts gerechnet 
begriffen werden, so fügt man ihren Zahlnamen die nähere Bestimmung Unter hinsa» 
nennt sie Unterintervalle (Unterseeund» Unterters eto.) . Dieee UnterlnterTalle sind 
den in gewöhnlicher Weise aufwärts gerechneten an Zahl und Maaas innerhalb dcrOetav 
entgegengesetzt. So ist z. IJ. c H aufwärts eine gmsse Secund, e D abwärts aber die 
kleine Unterseptime ; e f aufwärts eine Quart, c F abwärt» eine Unterquint. — Bei .\b> 
liblung der Intervalle werden nnr die diatoniaehen Stufen des Liniensjrstemes — also 
Linien und Zwischenräume — in Anschlag gebracht. Demnach wird die Entfernung von 
angenommen e bis c zu sechs Stufen, e f o a h c, berechnet, ohne Ueachtung der chro- 
matischen Zwischentöne, welche ja keine eigenen Stellen auf dem Liniensysteme haben, 
sondern mit ihren diatonischen Tönen an gleichem Orte liegen. Unser Linleneyetem ist 
ursprünglich nur für diatonische Tonstufen eingerichtet; p e t. B. macht immer nur vier 
verschiedene Stufen aus, möge man dieses Intervall vermittelst der diatonischen [g a h r] 
'oder der ehromatisdien [g n «ß h e) oder auch der enharmonisohen Tonleiter [g g** 
m' « h h r durebmessen. ^\■ollte man das Intei-vall etwa nach snnem chromatischen 
Toninhall abwählen, so würde ein Widerspruch zwischen dem ihm nuTim' hr beiziileijen- 
den Zahlnamen und dem Kaume, den es in der diatonischen Scala einnimmt, sich äus- 
sern. Jene diatomsebe Quart jr e wurde,* chromatisch gerechnet, eine Sext ausmachen; 
damit wäre aber ihrem diatonischen Stufeninhalt widersprochen. Indem also die Inter- 
vjilU' nur nach ilirer diatonischen Stufenz ihl o'trechnet werden, ändert sich ihr Zahlname 
auch nicht, wenn das obere oder untere Intervall, oder auch alle beide, eine chromatische 

I) InttrvalUtm tt mcm m MOt, m« «omi «miI fravfafiw M$1tnttUt, L«e. Loialaa, Sr&Umaim mm, 

rroet. IMO. 
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Verenfferung oder Erweiterung; erfahren. Nachstehende Intervalle unter Hei«p. I a, b 
nnd c sind demnach Secunden, wenngleich das unter a nur einen groüsen halben Ton, 
da» unter k biififcii «ism gaatnii i»d du nator « mgn mann gmma und eiB«tt halben 
Ton enthllu Ebinio lind i&» Intervalle unter d, »,fB«MXuk, unter f , k, i Septbwn : 

Das mit seinem Orundton auf derselben Stufe liegende Intervall heiast Frime; ttW 
nrei Stufen Uegt die Seeu nd, und im lemwen werden die diitte, viette, ffDnfte, eeehite, 
fliebente und achte Tunstufc Terz, Quart, Quint, Sext, Septime und Octav be< 
nannt. Die^e lateinisclien Zahlnnraon schreiben sich aus alter Zeit her; an den Tn«tni- 
menten ohne Üriffbreiter gebrauchte man nur den Grundton der Saiten, dieae erklungen 
•tete nur ihrer ganaen Umge nach, (Ana «ur Bildung anderer Ttoe verfcOnt au werden. 
Sie wurden mit den Xamen prima, seeundoi tertia etc. chorda benannt, und diese vi r- 
bliehen auch in sp&terer Zeit, da man auf ein- und der<!e1ben Saite durch Verkürzen ver» 
schiedene Tonverhältnisse bilden konnte, den Intervallen. 

Die vorhin gezeigte mögliche VerschiedenartiglK«{t dea Toninhaltes bei Intern 
Valien von glrirhf r Stiifi nzahl und gleichem Zahlnumen, erfJShrt nun eine nähere I^ stim- 
mung durch die üeiwOrter vollkommen oder rein, gross, klein, QbermäsRig 

und vermindert. t) Mit dam Beinamen vollkommen {jm-fecUm) oder rein 

werden diejenigen oontonirenden Intervalle') bezeichnet, welche nur eine einidge oonso- 
nirende Gattung enthalten, und sogleich die Eigenschaft der Dissonanz annehmen, •«ohald 
eines ihrer Glieder um einen halben Ton erhöht oder erniedngt wird'). So beschaffen 
nnd die Prine (Einklang) und Qnint, und die Im Umihttge der Oetev ihnen entgegen- 
geaetiten Intervalle () et av und Quart. Diese vier Intervalle sind die vollkommenen 
Consonanxcn : auch die Quart wird von der Theorie hierzu gerechnet, wenngleich sie in 
der Praxis häufig, im zweistimmigen Satze sogar jederzeit aU Diüttonanz behandelt wird*). 
Werden die vollkommenen Intervalle ohne Beiwort, also sehleohthro Quint, Quart etc. 
genannt, i^t, darunter jedf-r^eit die vollkommene Gntt-jirj^ derselben zu verstehen, 
lieber die Annahme der vollkommenen Prime (des Einklanges) als Intervall s. den Ar- 
tikel Einklang. t) IKe Beieickttungen grosi und klein giebt man a) denjenigen 

Conaonunzcn, welche um einen (kleinen) halben Ton vera^eden sein können, ohne ihre 
Eigenschaft als Consonanzen zu verlieren. .\lso den Terzen und iSexten. Die Terz c e ist 
«ine grosse, denn sie besteht aus zwei ganzen Tönen ; die Terz o hingegen eine kleine, 
denn sie enthftlt nur eben ganaen und einen halbeo Ton. Beide Gattungen der Ten aber 
sind, wennauch unvollkommene Consonanzen \ imj/erfecfm), so doch üonaonanzen 
überhaupt. Ebenso verhält es sich mit den Sexten, s. B. o c und <^ (oder «c' cj; « e 
ist eine kleine Sext , sie enthält eine reine Quint und einen halben Ton ; « c*^ oder c 
sind grosse, denn sie enthalten neben der reinen Quint einen ganaen Ton. Grosse und 
kleine Sexten sind, ■„»Uirh den Terzen, unvollkommene Consonanzen. — b Lnler den 
Dissonanzen giebt man die Beinamen gross und klein zweien Gattungen der Secund und 
Septime (Di$teiumiia» ptr <«, guae ptr «e mhttUU ii$mmmitt. Die kleine Seeund macht 
einen (kleinen oder grossen; halben Tm tut : A c dk^ ; die grosse ist der ganze Ton : 
c c/, e Die Septime ist klein, wenn sie aus einer grossen Sext und finem halben Ton 
besteht : g fy gross hingegen, wenn ihr Inhalt eine grosse Sext und einen ganzen Ton 
beträgt! g f*, 

Y.% ist jlfiohjüUiif, mit wfliheiii Glifdc ilci Inlfrvalk-» riic chrotnati»rhc VcrÄndpraiij; viu-geuoinill«!! wird, 
wann Micha »lu eineoi kleiitcu lu tiu ^omp« etc. verw»ndcU werdru «oU. iiUi kann elicuMsut Mo ab»ni wia an 
«as«n Cade gaseli^B. Aui der UpinenTors, aafcnosraMB « «atateht eine gn ><|| »btaMiat durah EriiS* 
kvBf des okcca Tkiaes, also c «4, wie dwtl» BroladiifHöv des «attra, Und «bcDio nUtehaa am der 



2) 8. Confonanz und Diasouaut. 

3) Du Wort rein, in dieser mit vollkommea gleichfeltenden fiedculun;, i*( Mar nicht auf aUiBiDViigt- 
niBheit ta bcneben und loll nicht die U ii r e i n h e i t mm GagvoMts« haben. Doch «Ii« es aneh ia letltereai 
aima Doeb nicht aariehtif { twar tiad in gkiehachmbeiMlfln 8|«teai aUa latarvatta nlt AuanafanM der l^a 
aad Oetsv aleht TSttiy rcia, deeh weiahen die TaUlunuBeBeii Oonaanaoaea wealfer van der nalhrileh rslnea 
Tonbearinrnmiif ab als dta hbrifen Coo^ and Oiseonaniea, dahar tia diean |ifnaber 'varhIltDiianiMif naah Ib- 
»ar als lala «der wcalgateaa als der Baiafaatt am niehataa ha n waa d frilaa hennsa. S. Kala a. 

I) 8. Coaaonani und Diiaonaas; Quart. 
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Intervall C 



giuwt o Sezt, t. B. c, oder mu der gromea Septime c h die klein« Snt vnd geptimt efi « «od h durdx 

3) Wird ein reines oder gvoeset Intervell um emea {kMnen) kalbea Tob erwei- 
tert 'das obere Glied um soviel erhölit, oder das untere Glied um soviel erniedrigt', so 
enUteht ein übermftssiges [Buperßuum]. Die reine Quint d a wird in eine übermassige 
verwandelt, indem man a zu erhöht oder d zn erniedrigt ; ebenso ergiebt die grosse 
ßext / rf die übermässige / rf* oder d', die grosse Sccund c d die übermässige e 0 
ntlpr d. — Wild ein reines oder kleines Intervall um einen kleinen halben Ton ver- 
engert, indem mau das obere Glied um soviel erniedrigt oder das untere um soviel er- 
höht, so enteteht ein Termindertes l^minudm). Die reine Quint, s. B. d a, ergiebt 
eine verminderte, indem entweder a au erniedrigt oder d zu (/* erhöht wird. Auf 
gleiche Weise entstehen aus der kleinen Septime g f die verminderten Septimen f 
oder g Dass alle übermässigen und vermiaderten Intervalle Dissonanzen sind, ist im 
Art Consonftns und Diseonans aneeinandeigeeetit. Zu erinneni biribt iKteh , dais 
man bei der Intervallenbcstimmunf' die enhiirmonische Mehrdeutigkeit, welche ein und 
dieselbe Taste auf Ciavierinstrumenten hat, wühl auseiuanderhalten muss; c ist Jeder* 
zeit eine übermässige Sext, c b hingegen eine kleine Septime, e eine kleine Sext, e g^ 
aber eine flbermässige Quint, e^/eioe übermässige Quart» h f eine verminderte Quint. 
Doch kann man hier in der Benennung^ nicht fch'i n, wenn man sich erinnert, dass jeder- 
zeit die t>tufenzahl den Zahlnamen des Intervalle» bestimmt. Gegenwärtig gilt das Ver- 
weobeeln enharmonitcher Töne mit Bedit als orthograpliischer Fehler; im 17. und 18. 
Jahrb. nahm man sich hierin noch mehr Freiheiten; so findet man u. A. in Mizler'a 
Uebersetzunff von Fxtx , ffrndm ad pamaanum fS. 57; die Angabe: »Stehet vor g ein 9, so 
wird es zu Ji», stehet vor a ein {7, so wird es zu git. So wird e, d zu «, dut ciV, wenn 
vorstehen«. Man bdl^^ also die dureh ein erniedrigten TOne sprachgebriuohlich mit 
den Namen der durch ein ^ erhöhten nächsttieferen. So findet man A- dur; gis, h, e, 
cü, dis, /, g, gi», und den CmoU Akkord c dt« g benannt. S. auch Werckmeister, 
die nothwendigsten Anmerkungen und K^eln, wie der Bautu cont. oder Generalbass 
wohl könne traetirel werden , swaite Anflafet 1715. Der Gebrauch beatand noch m 
Bach 's Zeit. 

C. In uQserm ganceop «chtOctaven umfassenden Tonsystem (vom d^r Orgel bis c«) 
wOtden wir, wenn wir alle diatonischen Tonatufl» da oelbstftndige Interralle bmennen 

wollten, deren 56 erhalten (die dureh dironatiaehe Vetlnderun^' entstehenden ungcrech- 
neti. Aber die acht Oetaven die'<cs ganzen Tonsy^tem*? sind an Stufeninhalt einander 
ganz gleich, wennauch an Höhe (örtlichj verschieden, alle Töne einer Qctav wiederholen 
^ch in allen übrigen, ein jedes die Oetay fibeitehreitende Intervall liegt also von der 
Octav ebensoweit entfernt, wie das innerhalb der Octav ihm entsprechende vom Grund« 
ton : deshalb rechnen wir die Intervalle nur vom Grundton bi'^ 7ur Octav und betrachten 
alle über letztere hinausgehenden nur als höhere oder tiefere W iederholungen der vom 
Onndton ans gerechneten Stufen. Xene hetsaen einfache» diese lusammenge- 
setzte oder mehrfache Intervalle. CG ist eine einfache Quint, Cff eine zusammen- 
gesetzte oder doppdtr l)oj)pelquint), Ci;, eine dreifache etc. Die Natur der Intervalle 
erleidet keine Aentiei uug, wenn ihre oberen oder unteren Glieder um eine oder mehrere 
Oetaven höher oder tiefer gesetzt werden, C g oder C haben ebensogut die Eif^enschiift 
der reinen Quint, als wenn sie, wie C (1, in der wirklichen Entfernung von füuf Stufen 
stehen. Deshalb nimmt man die einiftchen Intervalle, von der Prime bis zur Octav, als 
allen anderen grundleglich an, imd nur emige der maamniengesetsten gewinnen in der 
Haimonie und im Contrapunkt selbstindige Bedeutung als reelle, nicht auf das einfache 
Verhältm'»«« zum Grundton t\\ redueirendc Intervalle. Namentlich die neunte Stufe vom 
Grundion aus, die li^nej deqn das aus zwei Stufen bestehende Intervall, z. B. c «/, wird 
in der Harmonie nnf iwei verschiedene Arten gebraucht, entweder so daaa das untere 
Glied (Beisp, 2 n) oder das obere (2 h\ die Dissonant nusmacht. 

2a, I * _ 
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Im mtlm Fill, unter«, iitte&itm«tt «infcflihe SMuiid, in iwcitea aber redla Nom 

(Nonenvorhalt) . Ebenso werden auch die Undecime, im diBsonirenden Undecimen- 
akkord (die Quart der Octav , sowie die Terzdecime im Terzdecimenakkord {die Sext 
der Üctav; als wirkliche Undeamc und Tersuledmc vom Grundtun betrachtet, wenn man 
diese Akkorde nicht als einfaelie Dominantharmonie mit dazu angeschlagener Tonika 
ansehen will, was hier allerdings geschieht. Fenn i haben die Dccime und Duodecime in 
den nach ihnen benannten beiden Arten des doppelten Contrapunktes reelle Qeltun($, we* 
nigaten« beiiahentlicli ihres grflisseren Umfanges, wenngleioli (Ha Unikahiaag in der ein- 
fikChen Ters oder Quint der Sache nach völlig mit ihnen abereinkommt. 

D. Aeltere Theoretiker theilen die vorbin aufgeführten acht Arten einfacher Inter- 
valle iu Stamm- und abstammende Intervalle. Jene sind: Gruudton, Terx, 
Quint und Saptima; diaaatUa aua janan AwnAk Umkehrung abgelaitetan Oataveom- 
plemente: Octav, Sext, Quart und Secund. Die Möglichkeit einer Entstehiinf^ 
der Tonleiter aus der Vermischung der abstammenden mit ihren Stammiutörvallen hiei: 
beiseite gesetzt, giebt diese Eintheiluog doth Gelegenheit zur Erklärung der eben ba- 
xflhften.Umkchrung der Intervalle. Ma&.varsteht darunter die Vergleichung einea 
intenalle«? mit der Octav seines Grundtones, statt mit dem Grundton seibat, die Ver- 
wandlung desselben in sein Octavcomplement; oder anders auagedrüokt: Ein Intervall 
umkehTen baiaat nidita anderes, als daa untai« Oliad deaialben um aine Octav hoher, 
oder das obere um eine Octav tiefer setzen. Durch dieses Verfahren wird ein Intervall in 
das im Umfang der Octav an Zahl und Maass ihm entgegengesetzte umgewandelt. Um 
das Resultat der Umkehrung zu erfahren, braucht man nur die Zahlen von 1— S in entge- 
yrageaetstar Ordnung unter ainaadar au adkreiban t 

1 2 3 4 5 G 7 8 

87654321 
Es zeigt sich, dass in der Umkehrung die Primo zur Octav, die Quint zur Quart, die Terz 
zur Sext, die Septime zur Secund und umgekehrt geworden ist. Die uraprOnglicha Intei^ 
vallenzahl hat sich also in die im Umfange von 8 Stufen ihr fntt.'Tt^'engesctzte verwan* 
delt. Ebenso verkehrt sich die Gattung der Intervalle, ob klein, gross, übermässig oder 
vermindert, mit Auanahme der reinen, in die entgegcngesetate Orösae. Ea iat in Beang 
darauf also zu merken: 1] Vollkommene (reine) Intervalle geben in der Umkehrung 
\ric(ienim vollkommene 'reine;. Also die vollkoninseno Prime, Quint, Quart und Octav 
werden zur vollkommenen Octav, Quart, Quint und Pnine. — 2; Grosse Intervalle er- 
geben in der Vmkehrung kleine, kleine demnach groaaa. Orosaa Seounden, Ter^ 
zen, Sexton und Septimen haben kleine Septimen, Sexten, Terzen und Secunden; kleine 
Secunden, Terzen, Sexten und Septimen haben grosse Septimen, Sexten, Terzen und 
Secunden lu OetaTUU^llungen ; es werden in der Umkehrung z. B. die grosse Ten e « 
Sur kleinen Sext « e,, die grosse Septime c h zur kleiiu n Secund h c,, die kleine Septime 
f * tur grossen Secund h etc. - ;{] U e b e r m Ä s s i g e Intervalle geben verminderte 
und verminderte geben übermassige. Die übermässige Quint, z. B. c—g^, ergiebt 
die Terminderte Quart g^—c^, die Terminderte Quint hr—f die fibermiauge Quart f—h. 
— — Bine üebersicht aller in der practischen Musik gebräuchlichen Intervalle, auch ihren 
Octavcomplementen entgegengesetzt, bietet die weiter unten sti-hende Tabelle. Nächst 
diesen giebt es jedoch, wie vorhin bemerkt, noch eine Anzahl kleinerer Tonabstände, 
welche weder melodtach noch harmoniach verwendet, höchstena, wenn man will, beim 
melodischen TI' tu' < rschlelfen oder Durchziehen eines Melodictones zum nilchstfolgenden 
höheren oder tieferen mitberührt werden. Sie kommen in ungleichschwebenden Terope- 
iftturen, wie audi in der reinen diatonischen Tonleiter durch Vergleichung der ungleich 
groaaen ge])rüuchlichen Intervalle, zum Vorschein. Man hat» um hier nur ein Beispiel au 
geben, gefunden, dass wenn man das Verhältniss der grossen Terz der reinen diatoni- 
achen Tonleiter in zwei Theiie theilt, die beiden als ihre Hälften sich ergebenden ganzen 
TOne nicht von gldcher Grflsae sein kOnnen. Ea kommt duroh die TheiTung ein grosaer 
und ein kleiner ganzer Ton zum Vorschein, jener dem Verhältniss %, dieser dem *% ent- 
sprechend. Vergleicht man diese beiden Intervalle, um ihre Differenz zu erhalten sub- 
trahirt •% von %), so findet man dass der Unterschied beträgt. Dieses Intervall, 
um welches der grosse ganze Ton grösser ist als der kleine, nennt man daa ay n t<> n ^- 
aeha oder groaaa Comma (a. Comm» Ijs beaondara merkwllrdig iat aa, weil ea bei 
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Bmiiolitviig einet Tontyileiiii bmIi einer eehwebenden TeMjMtetur, die bOeliete Abwel- 
«bnng TOn den unpränf^lich reinen Verhiitniaeen ist , welohe die Töne Oberhaupt ver- 

tra«?en , um allenfalls melodisch brauchbare Verbindungen eingehen zu können. In 
unKerern heutigen gleichschwebenU temperirten Tonsyitem sind alle gleichartigen Inter- 

Talle einander gleich, jeder Halbton ist (die Octav zu lOuO anirenommen^ um — il vom 

nächsthöheren und tieferen entfernt ; die durch ein j| erhöhten Halbtöne fulU ii mit den «nf 
der nttchsthöheren Stufe liegenden durch ein erniedrigten auf ein> und derselben Cla- 
yierteste soiemmen, und ei eollen krine enderen InterTalle, alt die anf den CleTierfaiatni- 
nienten befindlichen, von der Praxis angewendet werden. Dass SSnger und Spieler auf 
Instrumenten mit h'»^t immbarer Tonhöhe nichtsdestoweniger die enharmonischen Inter* 
valle unwillkürlich unterscheiden, indem sie unbewusst dernatürlich reinen Quintbestim'» 
mang folgen, wird bekiuint »ein. Dock vefbieten manche Tonlehrw dieeee sogenannte 
C o m m a t i sixen , als die Reinheit cli Zus^anmieiiklanges beeinträchtigend, wenn In- 
strumente mit gleichschwebend temperirtcr Scala mitwirken. — Jene kleinen, im tbeore- 
^ttadien Vortrage gebrftncblichen Intervalle, als neben dem syntoniicben Com ma das 
grosse und k leine Limma, dleDiesis, das Schisma und Diaschisma findet 
man, soweit hier überhaupt nöthig erscheint, in piirrnfn Artikeln erklärt. Imgleichen 
ist über Tonverhftltnisse überhaupt unter Verhältnis », Theilung der Verh&lt- 
nisen, Vergleicitvng der Verhiltniase, Tempetatur, Addition und 
Subtraetion der IntetTnlla naebsulescn. 

S, Tabelle der In der praetisehen Musik gebr&aehlietaen lateryalle *] . 

1. Die Prime ist vollkommen (rein) und übermässig: a) Die vollkommene 
Primet der Einklang» UnitomUt besteht aus zwei Tönen von gleicher Grösse oder 
Schwingungsjahl: c c, c, c,. Sie muss jederzeit in dem Verhältnis!» 1:1, das ist, völlig 
rein, ausgeübt werden. 6) Die übermässige Prime ist der kleine halbe Ton^ des- 
sen bmde Glieder im Uniensystem auf ein- und derselben Unie oder in ein- und demselben 
Äwischenraunie liegen: c c*, e. Ihr Verhältniss in der reinen diatonischen Scalaist 

(L. 59]; in der gleichschwebenden Temperatur, mit der kleinen Secund zusammen- 
83*'' 

fallend, j-ii Stufenwaite (die Octav stt loao angenommen). Vermiodeite Fximen giebt 
es nicht. 

2. Die Seen nd ist klein, gro««f« und übermässig: a] Die kleine Secund ist der 
auf zwei Stufen liegende grosse halbe Ton : c rff, A c, Ihr reines Verhältniss ist 
*Vts (93} • in der gleichsehwebenden Temperatur 63*4. ^) Die grosse Secnnd rat- 
hlüt einen grossen und einen kleinen halben Ton in iwei Stnfen, oder einen ganzen Ton. 
Es ist schon erinnert worden, dass es in der reinen diatonischen Scala zweierlei ganze 
Töne giebt: 1) dengrossen, im Verhältnis« % (L. 170]; von dieser Beschaffenheit sind 
die Intervalle «H,fff undaA; 2) den kleinen, im Verhältniss so beschaffen 
sind d e und ff a. Die Differenz zwischen beiden ergab das svntonisclie Cumma "'/,o (1^). 
In der gleichschwebenden Temperatur sind alle ganzen Töne einander gleich (l66Va); die 
Abweichung der temperirten grossen Secund von der ursprünglichen reinen beträgt — 3*/«. 
— — e) Die übermässige Secund enthält einen ganien und einen kleinen halben Ton: 
r (1^, il r«, h. "Reines Verhähniss ist 1.. 229). — Von der Teraundertett Secund 
gilt ein Gleiches wie von der verminderten Prime. 

3. Die Terx ist vermindert, klein und gross; a) Die verminderte Ters entbllt 
«wei grosise halbe Töne {'•/,»; in drei Stufen : e^, d* f. Reines Verhältnis« ;1S6), 
AVenn auch auf gUichscliwcbi'nd temperirten ClaYicrinstrumenten die verminderte Terz 
mit der grossen Secund auf gleichen Tasten zusammenfällt, so i>iud doch beide, wie aUe 
enbarmonisdi susammen&Uenden Intervallet in der Orthographie v<m einander au unter- 



5) In iltrren Lf brbttrh*rn findet man öftrr die VfrhMtniwe der IntrrvaUe auch nach der KinibtriffrV-hi'n 
ungU'ichorli w«-b«'M<l<.'n Tmippratur <in(fi'Ki"l""i'. Di»'»o alwr wcimiflfich ihrrr Zfit liochanfrwh»«, ln-uto all* 
O^ltung v<-rli>ii ri 'I • III [I .■ r 1 1 11 r'i, »«■xh^iUi ihr.- /.itil.-nmi^,' il.r ri liicr forllilriix ii. Ks jiur iln- \ (.•rliältmsic 

•ufyrfuhrt, ^M'llh<■ nach <U-r v>>ii /^iliiin ;iul;,'<->trUt<'n iin^cii^aniitcti reinrn d 1 a t o n i ic h e n ttcala dea 
IltUTvaUrn zuk<it[ui><-li, ;tUb<iL-i'<i<:iu liit LUif.tctuii l'nipDrtioiiiilzililcn di r ' fUf IfithlBirB (dis OMtV 9 lOOS 
nommen) nacli drr jctn fcbr&uchlichpn gl<>ich*chw«b««d«n Trwppratur. 
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scheideu : ist eine Terminderte ierz ; oder aind al>er grosse Secunden, 

w«Q liftiuir sirai Stalte mnt dm. LtniaaaytteBi «uuMhacB. ~ SeUMtverstindlich dissonirt 

die vermindtTtc Terz M-ic alle anderen verminderten Intervalle. Einzelne Tlieoretiker 
jedoch, welche das Verhältni^is 7 der natürlichen Tonretbe (die zu kleine Septime dur 
Hörner und Trumpeleu; uln eousonirend aonahmen, sprachen auch Ton ttner oontonireiio 
dm vamiuiiderteii Ten 7:6 (auf dem Horn g b). Wir Meeh e n tob dieeer xu kU inen Sep- 
time keinen Gebrauch {die llftmer müssen den Ton etwas treiben, um die kleine Septime 
h karmoiiiscb brauchbar zu geben), folglich auch nicht von der angeblich consonirendon 

terminderten Teis, deeeen obecee Glied sie iet. h) Die kleine Ten enthtlt einen 

ganzen und einen grossen hftllMnT«»! in drei Stufen: c e^, <^ e, eg. Ihr reine» Verhält- 
niss ist « s 203), ihr temperirtes Z.SV/, = 250, demnach beträgt die Abweichung der tem- 
perirten kleinen Ter» von der reinen — 13, oder etw a % des syntonischen Comma. — »- 
e) Die grosse Ter« besieht aus emeni grosaen und emem kleinen ganien Ton in drii 
Stufen: c e, a*, <•> g. Reines Verhältnis« V* (322 ; temperirtes 333'/,, »l«o um -4- 1 1 % 
vom reinen abweichen<l. — Uebenn&ssige Tersen ('"/••» I" ^^1' Itommen in harmoni- 
schen Verhältnissen nicht vor. 

4. Die Quart ist vermindert, rein und ObenMesig: a} Die verminderte Quart 
besteht aus einem pmzcn und zwei grossen halben Tönen in vier Stufen, oder aus einer 
kleinen Ter» untl einem grossen halben Tou : c*/, e a^. Ihr reines Verhältnis» ist "/^ 

(35t)). b] Die reine Quart enthält zwei ganse Töne und einen grossen kalben Ton 

In vier Stufen : Rmes Verhftltaiss */s (415), temperirtes 416Vt, um + 1% vom 

reinen abweichend. c) Die übermässige Quart, drei ganze Töne 'Kwei grosse mit 

einem kleinen in der Mitte) in vier Stufen enthaltend, daher auch Triton us genannt: 

' / f*' Bebes Verh&ltoiss "/„ (192), temperirtes 500, als Hftlfte der Oetav, mit der 
TCininderten Quint auf einer Ciaviertaste luiammenfidlend. 

5. Die Quint ist vermindert, rein und übermäHsig: a) Die verminderte Quint 
enthält zwei ganze und zwei grosse halbe Töne in fünf Stufen : hf^ ^ 0* JEteines Verhält- 
ni«« **/«» (508), temperirtes 500, mit der übermässigen Quart susammettfiillend. — 
6) Die rein e Q u i n t besteht au» drei ganzen und einem grossen halben Ton in fünf Stu- 
fen • r ff, e h, b. Keines Verhältnis» (5^5 1; zwölf reine Quinten (= 7ü20) übersteigen 
aber sieben Octaven 7000;, welche sie ausmachen, um das Couima 20. Indem nun die 
Oclwv ttats nur in vöUtger Beinkdt susgettbt werden darf und kebe Abweichung ver- 
trigt, wird jede der 12 Quinten im temperirten System um V,, des Comma 20 tiefer ge- 
■timmt (zu 583'/«), also von der ursprünglich reinen Quint um — l' ; abweichend, woraus 
sieh dann die richtige Zahl von 700U für zwölf Quinten oder sieben OcLavea «rglebt. Jene 
Abweiehung ist aber so gsving, dass lie der Wahmebmung des OebOres durchaus ent- 
geht. r] Die 0 b e r m ä M X i g e Q u i n t Ist zusammengesetzt aus vier ganzen Tönen in 

fünf Stufen, oder aus zwei grossen Terzen: cg*, b f^. Ihr reines Verhältnis« ist dem- 
nach gleich deren Summe ^Vis temperirtes (iGti'/a, mit der kleinen Sext zusam- 
menfallend. 

6. Die Sext ist klein, grnq-? und überrna- i^': ft) Die kleine Sext enthält drei 
gaxue und zwei ^os«e halbe Töne in sechs Stufen : e c,f^ d. Keines Verhältniss % (07S), 
temperirtes (t66%t um — 1 1 % von jenem abweichend. — h) Die gros se Sext besteht 
au« vier ganzen Tönen und einem grossen halben Ton in sechs Stufen : ea, ec^. Keines 

Verhältniss '/, (737), temperirtes 750, also um 13 jenes übersteigend. c) Die 

übermässige Sext macht fünf ganze Töne in sechs Stufen aus:/^ «tfi» Aeines 
Verhftltaias »V.ta (< tempertrtea 638%. 

7. Die Septime ist vermindert, klein und gross: a) Die verminderte Septime 
ist au» drei ganzen und drei grossen halben Tönen in sieben Stufen ?n «am men gesetzt : 
gß/f eß b, lleines Verh&itniss (771), ihr temperirtes fällt mit der grossen Sext auf 
nne Taste des Glavieres. — b) Die kleine Septime betrigt vier ganse und sw« 
grosse halbe Töne auf siebot Stufen: g f, c b. Keines Verhältniss ■*/, (930)» auch % 
(848), temperirtes ♦'3:1%, woraus sich ergiebt, dass die temperirte kleine Septime um 3*/, 

höher ist als die natürliche. c< Die grosse Septime, fünf ganze Töne und einen 

grossen halben Ton in sieben StufMi enthaltend : e A, e^ A*, hat im reinen Veihältnise 
*% (907;. im temperirten nin*;. 

&. Die O c t a V ist rein und vermindert i a] Die rSine Octav besteht aus filnf g^i- 
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Ben und iwei grossen halben Tönen m «cht Stufen. In allen Arten gleich- oder ungleich- 
schwebender Temperaturen iriid aie unabänderlich in ihrem urapranglich reinen Verhält» 

niss 2 auspeüht. h Die verminderte Octjiv fTuilich hat vier gante und drei 

grosse halbe Töne in acht Stufen: c^«, » d^. Keine» Verhältniss (941), tempe- 
rirtea 9l6*/tt mit der gros««» Septime auf einer CUviertuCe. •»UebermiangeOolaTen und 
Septimen, desgleichen vermindt rte Sexten kommen in harmonischen Verhältnissen nicht 
vor. Nachstehende Ucbersicht giebt diese IntenraUe noch einmml kun ihren Octaveue* 
fdUungen gegen ubeigestellt. 

Prime Secund Terz Uuart 

reine flbenn. kleine groaae Oberm. Tcrm. kleine grosse yevni« mne tibenn. 




Octav Septime Sext Quint 

reine verm. grosse kldne yenn. tiberm. groMe kletee «benn. reine verm. 

A — 




Quint Sext Septime Octav 

reine überm, kleine grosse tiberm. Term. klebe grosee venn. r^e 

1—4—4 



r r r r r 




Quart 



verm. 




Ten 
grosse kleine 



Venn 

-I— M.: — ^-i — + \-\t- r—-l— t— J— tr-rnlr:- 



S e c u n d 
überm, grusne 
4 f_-J 



r TT 

Pri m e 
kleine überm, reine 
4— 



Eine T't hrrsirht ilcr Intf rvaJlc mit ihrrm Inhalt an gruttiu und kkincn, |^an>c>n und hklbPU Tönen •t'bt 
noch unttr (/.^nii r Tuu. — Nittjor«« Ob«r die Intervallrulehre itt tu flndfn in: OUreftn, Dodtcarkordtmy 
BMd 1&47, Lik. I. 8. 1»— 2«, — Jlis4t, „Vemwli ttlm di« BBsUultocbeD iDterriO)«^' «te., B«rlin 1363.— 
Biadt, „B««atwortaaf der in de» Herrn OspeUnMiiMr Sehelbe hiateetoeh eritlwlieii Vomde tu idftef Ab> 
b»ndlung Tun lU-m rr«pntii(( und Alter d< r Musik § 0 brfindti« Ikmi Ariiin'rkunff über F. W. Rirdt's Vfr«ud» 
Ober ilic uiu&skaliai'htn Intervallen*'; Murpurg's liisturi»ch-kniiiu:hc Kt-itragr Bd. I. 5. Stück , l«r. 
Riedt, ,,Zwo niu»ikiili9i hi> FrA^en pte. 1) Ob der vollkommene Uniiontu, Eiiikl.tn^ mler Prime wirklieb ein In- 
temll wl o4«r oicbt? 2} Ob die ferkleinarten and Tergrteeeiten, oder wekhce «lD«ilej, die emiedrigien nnd 
eebsbten ünieoiii oder Primen In der IliiaUt tanlaaeen eeynd oder niefatt M »rpn r f * ■ Ueterlseh-kiMledw Bei» 
lr,t;;L' Bil. IlF. Ti. Stück, Nr. l. — Job. Ad. Scheibe, Althandlun; von d'-n iiiusikalisrbrti Intirviillrn und Hi- 
Cfhlechtcro, Uamburg 1739. — G. Phil. Telcm»iin*t neues mu«ikaliscLcs ä^tt^tu, ueiMt ächrolcr'« lleur- 
theUuil dceeelben, in der M i 1 1 e r'cchen Bibliothek, ){<!. HI. Tb. 4, S. 713; auch in ScbeibeU Abhandlung 
von der mvnilLeliachen Compceitloa, Leipxif 1773. — J. L. Ballig, Venocb einer aroaÜMlieclien later> 
vftUentebelle etc., Leipilg IT89. «— J. Andr. %ptt*y Oeedileehlaregieter dar Intemlle aaelt AnMtanv ^ 
KUnge, so da<i ^tusho \Vald)iom ^ebt, Hof 1741. — Sultcr, Theorie der schönen KUnste, Ldpdf 1798) Ab- 
handlung und Tabaie, üd. II. 8. 0V4. — Wallbcr^s LexikoUf ventcbiedcue WorterkUnuifea. 

Intervallnin compotitumt ein sueemmengetetites Litervell; — incompoti- 
tum^ «nein&ehee» Ueber eine andere Bedeutung der beiden Ausdrücke teigl. Din- 

itema; — commune , s. Diastema; — diminutum , ein vermindertes; — au per - 
flu tun, ein übermässiges} — eontinuum, ein stufenweis fortschreitendes; — inter- 
ruptttm, dn springendee; — Ini^rvatlo vi^talOt Ini§rvalU diftndut ein ver- 
botenes. 

lotonadon. a) Gleichbedeutend mit Ansprache (des Tones;; ferner mit Stim- 
mung ; ein Instrument ist auf einen gewissen Ton intonirt, heissti es ist in diesen Ton 
geetimmt. 8. die Artikel Ansprache und Stimmung. — h) Im lituigiaehen Gesänge, 

der die Antiphonen anhebende, vom Prie.ster allein gesungene Vers, der nachlier vom 
Chore oder der ganzen Gemeinde beantwortet wird ; der Vortragsweise nach zum AceenUu 
gehörend« d. h. die Mitt« iwischen Dedamation und wirklicher Melodie haltend} s. Ac- 
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centus ecciusiasticus. — c) Auch eine kurze Einleitung in grössere inHirumenlul- 
•itie, »welche am betten mit einigen wenigen vollen GrifTen geschieht; wiewohl nurh 
gewiBse gebrofliL'iu' Akkorde, es sei von oben nach unwn oder von unten nach ohm, 
Dienste hierbei thuii können. Doch muss es, soviel iiKiu'iich, ungezwungmi und ohne 
Vermerkung des Taktes gei^chehen«. MattheMon, Capellmvistcr S. 477. 

lBlonlr«1s«ii. Bin bei d«r Intonation der Orgelpfeifen dienendes Bieen, etwa 10 Zoll 
lang, am einen Bnde niei«eel% am anderen degen> oder meeeerförinig {lum Abschneiden 
der Pfeifen . 

Intoniren, den Ton angeben. 6. Angeben, Ansprache. 

lütrade, Entrada. a) Ein karte», stark besetstes Instmmentalstttek , grösseren 

Tonwerken weltlichen Stiles als Einleitungssatz dienend, auch in älteren Opern statt der 
Ouvertüre gebraucht. Die cisrt'ntlirhe Inlrade besteht aus zwei Wiederholungstheileu; 
doch wendet man die Benennung auch aut' Instrumentalcinleitungen an, die garkeine be> 
Stimmte Form festhalten. Stete aber haben sie ein ernste» patbetiscbex, »zur Attention 
bequemendes ' "\\'t'seii, um Spannung auf das Nachrtilu't iiilc zu cmverUt n. Von der Art 
»ind s. B. die kurzen Einleitungen vor dem ersten AUeyro der modernen Symphonie ,s. So« 
nate 1 t d). Vergl. auch Mattheson, Erstes Orchester 6. 173: Capellm. S. 239. — 
h Eine .Art Fanfare fur Tromptitii und Pauken, schmetternd und lürmend , aus dem 
Stegreife aus^cfülirt uud auf der Dominant ^chliessond ; dient ebenfalls als Vorspiel 2U 
einer Musik, besonder« au Freuden- und Galiatageu. 

f nlrodiictlo , lutroduzione. Aehnlich der Intrade, ein knrter Einleitnugssatz 
zu grösseren Ton werken ; langsam oder mftssig bewegt and von emster» Aufmerksamkeit 
und Simiinunt: erweckender Haltung,'; zuweilen auch von ffnWserer ouverttii c tinrtlger 
Form, auch Benennung der Ouvertüre selbst iOperu-lutroduction/. In der ZauberÜoie 
vo:i Mosart der er«te Sats des Singspieles selbst, nach der Ouvertüre. 

lulroittiH. Anti phona ad Iniroitum ^ in der Ambrosianischen Liturgie In- 
ijrfSMfi. Tin liturgischer antiphoncnartlger Gesang , der Einsfjin? zur lunl. 'Mo-e; Jn- 
troitus genannt, weil er von den Sängern angestimmt wird, wrtlirend der Ceichrant in die 
Kirche tritt und von derSacristei nach dem Altare geht, oder nach anderen, während das 
Volk zum Messopfer sich versammelt',. Die Einführung desselben wird dem Papst Cö- 
lestln, die fernere Ordnung G regor d. Gr. zugeschrieben. Erbestaad I. aus einem 
Psalm, den man anfangs ganz sang, späteraber auf eine oder einige Strophen reducirte, wor- 
auf das (j/loria i'atri folgte. Daran reihte sich T eine in der Kegel ebt;nfalls einem Psalm» 
zuweilen auch aiuiricn Büchern der lieil. Schrift (nkr einciii K irclifinnier cnTiininmcne 
Autiphonie, welche regularis heisst, wenn ihr Text einem Psalm, ineyitlai ia, wenn er 
mner anderen Schrift angehört. Bei grossen Feierliehkdten wurde ehedem der dem /»• 
iroiUta folgende Psalm (von dem jetzt nur noch ein Vers ttbrig i«tj von einem Doppelchore 
wf(!i sei weis gesungen und am l'.nde die Anliphonie vom ganzen Chore gemeinsam noch 
einm.il wiederholt. Seitdem 1 1. Jabrh. bediente man sich, vorzugsweise an tiohen Festen, 
anch der Tropen im Introtfu»; der Psalmtropns, das JBvwae, maeht denjenigen der 8 Kir^ 
chtiiuöne, dem der Tntrottm angehört, kenntlich. Indem letzterer das erste Gebet der 
Messe und -jeinem Inliihc nach Vorbereitung auf das Fest und die Bedeutung des Tages ist, 
beuanute man niclit aliciu mehrere Messen, sondern auch Sonntage nach seinen Anfangs- 
worten. Jenes geschieht auch la ute noch bei den Todtenmessen [Requiem] und den Vo> 
tivmc-sen im .\dvent, dieses bei den Sonntatren in den Fasten und von Ostern bis Pfing- 
sten Eato mihii Jncocacit, lUiuiuiacere, OcaU, LaeUtre utAS.,. Der erste Sonntag in deu 
Fasten z. B. heisst Invoeavit, weil an demselben der Zn^tM »Tnvoewit me, et ego amnv* 
<b<ra»«Mf»" etc. gesungen wird. 

Inventioii. bei Seb. l?aeli Benennung kleiner zwei- und dreistimmiger, in iiniti- 
rcndcr Schreibarl gesetzter Toustücke, mehr Krtindungen, Einfalle, die der Moment giebt, 
aU lange überlegte nnd ausgearbeitete SAtze. 



t] lattrim fojtulu* i» Dornnm Ihmimi vntrvirtt^ ttmrmirtt tt rongrtgamtHr^ e^FuttlmiM «/ tatietttiia 
Ttteri» Tntammti^ r«f Umpwia J^ttMloH^ f«l Xputvlieat Ueiimi »ceommtdiitit t pltmrnqn* lie I»tr»ifn 
Chri0ii m mwiAmt FnpIMt «I Xtmetk inidant»^ fiHppiam autiphonatim iteantan im JTtv/etja £«fi»w .m- 
»titvif Cete§ttnM». tfin€tmm«MtttHem InfraltmntWttnmUTolyA.). — Minamm rtn qffieium eottttat ia 
Ani>t>h'"ii*, q'iM iHtrvitta dUtmtttr, Q«r«« Ut» e*MuiUir, quin mtrornnt* fopvlo in biu{li<^m dtpimUmHir, 
A u rc 1. G L' I U. aerifit. 1. M. 
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466 Inventions-Honi — Ite misva est 

laveDlions-H«rn, s. HomA; JhLrummbogen. 

liiveall«m<Troni^taw Bin« meh Art dw InventimiiiiunmM oonstruirte Trompete, 

auf welcher man, vermü<;e einer Anzahl verschiedener in die Mitto da BobvM «tiMiuchie- 
bender Setz<;töc'ke, aus cbensovielen Tonarten blasen kann. 

Inversion. Die Versetzung der Worte eines, einer ausgeführten Vocaleompotti- 
tion «Ii Text unteriiegenden Kedeseteee. Dem musikalisehen Haupteetae des Stückes 
mO«!sen, so oft er auch wiederkehren möge, die Worte stet« in der urspriinKlielun Ord- 
nung unterliegen; Führer und Gefährte in der Fuge z.B. dürfen die ursprüngliche Wort- 
folge de« Text«» ntdit vefinderau Die ZetgUedening dee miuikaUtchen Hsuptieties 
neht aber auch eine Zeiiyliederung des Kedesatzes nach sich und es erfolgen die mit obi- 
gem Terminus he^eichnott-n Versetzungen, Wiederholungen, Auslaxsungen etc. denWorte, 
wobei aber stets zu beachten tileibi, dass der Sinn nicht Zwang und Entstellung erleide. 
Bs iet also erlaubt, aaetett i. B. »Chriatan, lobt ihn, eiogt ihm Hank« su aetien^ >Lobt 
ihn, Christen« etc., oder: »Lobt ihn, singt ihm, singt ihm Dank« etc.^ Bei ausgedehnten 
Tonsätzeu, die, wie ja überwiegend häufig, einen mir ganz kurzen Text haben, sind solche 
Inversionen natürlich unerlässlich , daher ist c» vonheilhaft, wenn der Text sich theilen 
undveneUen Ifiast und der Sinn doch immer ungezwungen und richtig bleibt. In freieren 
Tonsätzen nimmt man es übrigens mit der genauen lieihi hiiltung der Wortfolge in den 
Wiederholtmgen des Hauplaatxes nicht allemal so genau ; bcsonders^in Ansehung der 
l¥lederholung einselner Worte kSnnen Pille vorkommen, in denen der Ausdniok dadunA 
an Betonung und Bekräftigung gewinnt, und man hat Beispiele, dass solche Wiederho- 
hingon «(chon im ersten Vortrage des Hauptsatzes, bevor derselbe zu Knde ist, auftreten. 
Graun declamirt z. B. gleich zu Anfang einer Arie: > Singt dem göttlichen Propheten, 
dem göttlichen Propheten« , und filhrt naefa dieser Inversion erst fort t »der den Trost« 

etc. S. T e X t Wiederholungen. 

Ilivctrialur, der Lcimausguss, den die Orgelbauer bei den windhnltendcn und vind- 
ftlhrenden Theilen der Orgel anwenden, um sie völlig luftdicht zu uiutlien und das Ver- 
schleichen des Windes zu verhüten. 

Invltatorliiiii , Antiphu»'! iuritatnr in , die Antiphonie , mit welcher auf den 
^4. Psalm VmiU exuUemus JJornim geantwortet und das Volk zur Anbetung Gottes ein- 
geladen wird. 

Jonglearn, s. Menestrels. 

Ionisch, a Bei den Griechen 1' als Octavgattung g a h'c d i~f :i , auch 
Uypophrygisch genannt, s. Te trachord lU A, Beisp. 5 ; 2) als Tonart die 7. Trau>- 
poMtion der Mollscala auf «f'—rff, auch tieferes Phrygisch genannt, s. ebd. III B, 

Beisp. (i. — b In christlicher Zeit die II. Octavgattung im Glarcanischen System 
c d ff a ?rc, unsere heutige Durtonart, s. Tonart III, Beisp. Ii. Folgend( C'horal- 
melodien bis IHUO stehen ursprünglich in .der ionischen Tonart liSyst. regul., : Uutt der 
Vater wohn uns bei; Herr Jesu Christ wabr'r Mensch undOott; \Sytt. irimspt)t Vom 
Himmel hoch d.i kouini it h lier ; Jesaia dem Propheten das geschah : Wer nicht mit den 
Gottlosen geht zu liath^ Kiit feste Burg ist unser Gott; Wo Gott zum Haus nicht gicbt 
aebl Gunst; EsistdasHdQl uns kommen her; Ein neuen Lied wir heben an. Cal visius, 
ExerciUit, duae, llitio. 

IrlAndiscbe Harre, Irpa irlandaü a , s.Hnrfe. 

Irregulttre Fugti, Fuga irregulart$. Eine Fuge, in der die einzelnen Ihoile 
und deren Ordnung nicht genau beobachtet, sondern willkürlich behandelt werden, ein 
Fugafo, fupirter Sat». 

IrregalArer Dnrcbgnng, Trantitus irr»0ulari», die Wechselnote» a. 

daselbst. 

iwmn {ffMus rkpthtniemn aeguaU], der einlbche oder gleiche Rhythmus der Ofiedien 

im VerhlhnisH 1:1, aus zwei gleichen Theilen bestehend, deren jeder bis zu acht Zeiten 
enthalten durfte, demnuch im ganzen Rhythmus lü Zeiten vorkommen konnten. 

Isthinische Spiele, s. Musikalische Wettstreite der Alten. 

Italleniselw Tnbointar, der Oeneralbass, s. daselbst 

Ite mis(>n pKt. die Formel, mit welcher der Diaconus , uralter Sitte gemäss, am 
Ende der Liturgie die Gemeinde feierlich entlässt ; das Volk res pondirt mit Deo yrtdias. 
In den Attesten Zeiten lauteten die Worte etwas abweichend, iu der Apustoi. Constiiut. i 
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Ite in pace, in der Liturgie des Jacobus i In paoe eamiu, in der des Chrysostomu« : In 
jjoee proetÄtm». Hier und da kommen aneh aadAehti^ Zueitsa aum Ii» «mm« «a< vot» 
die aber nllgcmcin abeschafft aind (vergl. Antony , Gregor. Kircheagas. & 114). Spitat 
wurde an den Bu8s- und Trauertagen an Stelle des Ite das Üenedtcamus domino, «nd in 
der MtKapro d«functi$ das Rtquietcant in pacc ^setit. Die Melodien den Ite und Htno' 
acamt» aind der R^el nach aua dem ersten Kffrie gebildet und mdi den Feitan ver* 
«chieclen. l>a^ üeqmMemt hnt aeioa aigeBe Melodie. Veigl. aMeh Mnalon, Chregor. 
Kirchenges. tS. 119. 

ItbMiAna,' dem Jupiter lu Ehren jlihrlich gefeierte Fette der Meatenier, mit denen 

muaikalische Wettgtreitt' verbunden Maren. 

Ilhynibos, den Bacchus feiernder Singetanz der alten Onechen. 
Jubnl, in der Orgel eine Octav 4-, auch 2-Fu8Hton. 

Jvbikis, ein Solfeggio oder Kenma auf einem Vocal, mnen frierliohen Jubel aua- 

drückend, deren man im alten Kirchengesange an geeigneten Stellen aidi bedient«. Be* 
sonders ausgebildet ist der Juhilus auf dem letzten Vocal des Alleluja in der Messe, das 
davon auch der Cantna Jubilua hiess. Die Se4uvnz (s. ebd.j ist daraus hervorgegangen. 

Jvia, eine Quint 5*/, Fuss, und winl dkee naidi oben enger wird» findet man den 
Niamcn au eil flir Spitzflöte. 

Julos. der CVrcs zu Ehren von den Schnittern gesungener altgriechischer Hymnus. 

Jungfernregal , Geigenregal, Singendregal. Ein offenes Rohrwerk der 
Orgel, von S- und 4-Fusston, bei dem jedoch, wie auch bei den anderen Regalarten, das 
Mundstark die Tonsrrös^e giebt und der JK.örper nur sehr klein ist{ kommt auoh im Pe- 
dal vor. Der Klang ist angenehm. 



L 

Kabaro. Eine in Aegypten und Abyssinien gebräuchliche kleine Trommel, naoh 
unten ein wenig veigüngt zulaufend. Wird mit der bloi^ei) Hand geschlagen. 
Kali«|ilM»ale, Misaklang. 

Kalamalka, ungameher Nattonaltaas im ZwdTierteltakt, aua % Repdaen «u je 

4 Takten ^»estehcnd. 

kalliiiieos, bei den allen Griechen, ein dem Jupiter zu Ehren üblicher Singetuuü. 

KaamideehaneB. Innungen der alten deutschen Kunsttrompeter und Pauker. 
Jt'dcr, der zu solcher Socict&t zugelassen ucrden wollte, hatte bei einem Mitgliede der- 
selben eine ordentliche Lehrzeit zu überstehen, wofür IQuThlr. (ÖO bei der Aufbediogung 
und 50 bei der Losspreehung) zu zahlen waren. Es durfte aber kein Trompeter, der 
tticlit mit zu Felde gewesen, einen Lehrling aufbedingen, und nach der Freisjjrccliung 
eine«! solchen musste er zwei Jahre rait der Annahme eines ni iH-n .in^tehen. Die Sta- 
tuten theilt A 1 1 e n l* u r g , Heroisch-musikal. Trompetür- und i'aukerkunst, Halle 1 Tü5, 
S. 31 ff. ausfithrlioh mit. 

Kamm, in der Orgel. VAn Brett mit eingc<!flgten Kimmungen, worin die Abstracten 
laufen, damit sie nicht an einander hängen bleiben und Heulen verursachen. 

Vnauner, als Orgeltetminus, die Caneelle. 8. Orgel I Ca. 

KammercoMert, Conctrto da Camcrot s. Concert II b, 

Knmmerfltfte, Kammergedackt , s. Kam m e rregi ster. 

Kammeriaaslk. Gegenwärtig eine wtiltltchc lustrumeutalmusik für ein oder meh- 
rere Soloinstrumente. Dem unprfinglichen Wortsinne nach eine an Höfen und in PalA- 
slen der Grossen, und zwar In Snlen und Zimmern veranstaltete Privatmusik, zu welcher 
ohne besondere Erlaubniss niemand Zutritt hatte. Im ferneren auch die grösseren Hof- 
concerte, die zwar eigentlioh ebenfiüls nur fibr den Hof bestimmt sind, woran aber auch 
andere Personen, doeh im Concertsaale vom Hofe getrennt, theitnehmen können. HäuHg 
waren solche Musiken nur mit Soloinstrumenten, jede Stimme nur durch ein einzelnoa 
Ins^ment besetzt; bei der grossen Ansahl kleiner Capellen und MusikcoUegien der 
FOraten , Oroeaen und reidien Städte war daa Solomusidren vordem beiweitem mehr 
an dnr Tageeonbiung ala heute« Mattheaon sagt (Patriot, 64), man kAuue mit acht 
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Kammermusik 



Pertonpn nchon eine «tattliche Harmonie zitw-ri:.' hriiii^on. iiänih'cli mit vier Viurilisten. 
zween Violiuisten, einem Organisten und einem Dircctori : kann der Director eineiStimmc 
selbst sing«n oder spielen, so reichen aueh echon sfeben Penonen hin. So- viele Sthnmen 
der Componist gesetzt hatte , so vieler AuRführenden bedurfte man. In diesen älteren 
Kammermu<!ikcn wurden, wie heute ebenfalls, nur weltliche Tonwerke aufgeführt, 
weshalb denn auch der Kammerstil, von ^4einer ersten Entstehung gegen l(i»/U) an, 
vom Kirehenatile ebenwie >om theatiatischen Stil« unterschieden wurde. Oegenvrftr- 
tig pflegt man in KainmermusikaufführnnErfn ntir In^tninicntnl^tiickc vorzutragen, früher 
auch Vocalsachen, aU Madrigale, C'anMe da cameru, JJiietli da catuera ^ ßingconcerte, 
aberhaupt alles was nicht in die Kirche gehörte und auch nicht an eine Handlung, mithin 
nicht an die Böhne gebunden war. Ausserdem ziehen wir heutzutage den Kreis der 
Kammermusik noch enger, indem wir dnr.n nur Solostü* kc für ( in oiUt nu'hrere Soloin- 
atrumeute rechnen, als: iSolosonatu und ihre mehrstimmigen Gattungen, Duo, Trio, 
Quatuor, Qnintuor etc. fflr verschiedeiie Instrumente; femer eAle anderen Arten 8olo> 
«tücke für Clnvier, ein Streich- oder Klasinstnunt nt . ;ils : Claviersuite, Präludium, Toc« 
cate, die Fantasien ; die älteren und neueren lanzartigen .Stücke ; Variationen, Concert- 
etude , Clavierstück , Lied ohne Worte sammt was sonst zum Solospiele gehört. Die 
Sjrmphonie, da» gros<te Concert, die Ouvertüre, überhaupt alle Werke fflr voUbesetates 
Dreht <tt'r sind mithin davon an'<C'p^phlos«cn. In .llturer Zeit hinirc^rrn trrhnrten neben 
den äoiostxicken auch die vollbesetzten ürchcsterwerke in die Kammer, aiis: Orchestcr- 
suft«, 8yni])!ionie, OuvertQre, die fanfanp^ iwar nur ftlr Soloinstrumente , spAter aber 
auch für Orchester gesetzte) Cassation und Serenade, das CoMOfrf« da rau,< rit uhm r ht u« 
tige«- ( ond'it , Ccnccilo (/ros<to etc. ' , Man unter";chif(i . im wesentllt hi n wie auch wir, 
dr«ii Hauptgattungen der Musik, Kirchen-, dramatische und Kammermusik, nur da»s 
wir heutie noch einen Unterschied swischen Kammer- und Coneertmumk machen. Es ist 
sehr erklärlich, dass das oben erwähnte Solomusiciren, welches in den Capellen früherer 
Zeit <ii allgemein war und in unserer heuti'jm Knmmermusik ausschliessliih herrscht, 
sowie auch die Bestimmung der letzteren luv einen engeren Zuhörerkreis im kleinereu 
Räume des Saales im Verhftttniss zum Theater, einen eigenen Musikstil hervorrufen 
nnisstc. Vom kirchlichen ist der Knmmer>.til von vornt hfvein wclt'if her vorsrliiedcn ; 
vom dramatischen, der üeinem \N'esen nach die Leidenschaften mit grossen krdi'tigeu 
Strichen zeichnet und überdies dem grösseren Publicum gepenflber eine gewisse Einfach« 
heit und leichtere Anschaulichkeit der Darstellung sich bewahren niuss, unterscheidet 
ersieh durch eine heiweitem mehr ins Ein/eine fjfhcndc kun-^tvolle Ansn;i-taltnn«^ und 
Durchführung der Gedanken; denn in der Kummermusik (wie auch in der Orchester- 
mosik) concentrirt nch die Aufmerksamkeit durchaus auf das Ton werk selbst und seinen 
Kuustf^ehalt, wird w eder durch äussere Darstellung, wie in der dramatischen, noch durch 
kirchliche Handlungen und religiöse Betrachtungen und Gefühle, wie in der Kirchen- 
musik, mit in Anspruch genommen. Ebenso deutliehe ünterachicde sind zwischen Con- 
cert* und Kammermusik bemerkbar; jene stellt ihren Inhalt mitti vi« I i Klangor^' mt 
von verst hiodcnen Gattungen , grosser Scliaüm is'^fn nm! ii\ nanii^i h* r W irkunp'en. \ iel- 
facber Farbenschattirungeu etc. dar; die Kammermusik besitzt diese reichen Mitlei jiicht, 
muss also durch Aufbietunf^ kunstvollster Ausgestaltung zu ersetse« suchen, was ihr 
von vorneherein an Klangmannii,'fa!?iLrkeit . Srh illknift u. dergl. abgeht. Da ihre Stim- 
:non sftmmtlich Hauptstimmen und nur durch boloinstrumente besetzt sind, werden' mit 
der freieren Durchführung einer jeden derselben, ausserdem auch zugleich grössere An- 
•prOdie an die Technik erhoben. Die Orebestermusik malt mit reichen Farben aus dem 



1) M»ttlie»«n, Hr>tcliiit'*.t» OrclicstiT, 1717, 8. 131 ff. «TlvlÄrt ■') Stil.-»rt'-n nls «l.tn Kniniiior^til uiUcig-e- 
ordnct, nämlkh »Wii Sjfmphotti<icH*, C'niionicu.t, Chornicu», Madriijale»rut iiikI ilelUmtttuus ütifu». .^Zxxin SytH- 
pkouiiuus, w«'lrlnT eitit r der Torui'liiiinU'ii i« Camtra, jfcliorcn <lie Alleni»iiil<.'ii etc. lür (.'l.iTior, l.tiutc, Vtol' da 
Oamha. Viuliiio »-tr., <lu- (.'ouiariton, Oavuttfii, Snrad.mtlcn, <iii)(ipn i tc, mit '.iiirtn VVoitt nll<- Suitrii, »ic »l it-n 
»t;>ik oder »cbwiK-li (ui s<t/ti. siind si.> »cliw.tch und lM•^t^hen in !»<iir», «o gfhurco ii« ad Stylum Pkantatlirum^ 
d.ihin nii«h »llc«, vriis trtempore K'^piclt wird, zu r<>rhn< n ; »Uduiiii Ukumnit dtn Phtmtatticu» itucb »iif dtr Ur» 
fcl >u thuii. <)l>i^t' Tmiiartvit «iiid im KainnKT&til kUiutlir li i-lalionrct, «ie liabVB nur etwn <laj>T>'(ii|i<> der gleirh- 
iLk^uii^i'U Ti<n/p, sind :il»>. r *iiUaii<m« muU') whitiorrt. }'.in>- Alrnixtid nun Ttnini und tiue tnm Spielen aind wie 
iJitnnirl iiiid Fv le \ . r>' l- n. et tifi d0 CtUrÜ, div Sarabanden in etw«s aii»g«noinmen. Ütr Stfflu» MllärifO- 
Uimu hat K iiiiuir rn mxi > li'.n b*-i 9«reiiiuten, Auimdcn, ('^ntat« n ti. drrf^I. tpin« Suit. Der Ckarcicfu JH^k*a 
rowM b«i BalUm uud Mü*qucmdtH d«nn«ra«o, imoodt-rfaeit im Canicv«!, herhalten, «In«« «« ciniai drei Taiw in 
dl« Oktft »MliltUiigwt^^ etc. 
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Vollen und üaiuuii ; die Kaiumertnusik giebt gleichsam tüiie feine I^-derzeiciamng uder 
Radirung, aber in der Contour ebenso fort eisfrei, reich und leicht bewegt, bi» in die 
kleinsten 7,ii<ip hinein ho »orgsam als pei*vtToll (hnchbiltU't, den Wochsol der Farlieiitöne 
xugleich durch iScbatüruugen und NüanciruDgeu der Klangatärke, Fülle, Stricharten und 
mencfaerlei colonrende Bewegungen, in etwe ähnlicher Weise andeutend, wie der Kupfer> 
stich die F&rbung des Gemildes durch die ver»chieüeiien Licht- und Schattentöue seiner 
SlriMilafTf'n tind S' hraffinirt|;pn. ])as>; die fantasieartijjen ein"?tiiiirnigen Solosiltze der 
8ubjectivitai bei weitem Ireieren Spielraum gewähren als niehrslimmige äolosätze uudOr- 
ohesterstücke , ist unter Sonate 15, Instrumentalmusik C, Fantaaie, Solo 
etc. bemerkt. Ueber den innem Verhalt der Sittise mehrsätziger KammerstQcke veigl. 
Cyclinche Formen. — I )fn Schwierigkeiten der ik-haiullung des mehrstimmigen Kam- 
merstilos ist nur ein durchaus tüchtiger ComponiHt, der alle Mittel des kunstvollen Ton- 
setxes völlig frei in der Hand hat, gewachsen ; sdton Mattheson, tu dessen Zmt der 
Karamerslil übrigens bciwoitom noch nicht die Höhe späterer Ausbildung erreicht hntlt.', 
bemerkt Ueschütxtes Orch. IJ2 , »dans er extraordinaire Meriten haben miH«e, wenn 
einen nicht das Oscitiren Gähnen^ dabei ankommen »olle«. Die Hebungen iu der Instru- 
mental-Composition pflegen gewöhnlich mit dem mehrstimnnigen Solosatze, und zwar ins- 
br«:nr.flere mit dem Streichquartett /u beginnen, als der Grundlage sowohl aüfr Kammcr- 
aU Urchestermusik. Wer ein tüchtiges Quatuor zu sciireiben vermag, wird die Schwie« 
rigkeilen des OrdiestersatseR sehr leicht Oberwinden. 

Kaniiiierniiisikui». Ein Mitgliedern von Hofcapellen insgemein beigelegter Cha- 
ru'ter. Entweder erhalten ihn nllt* zu diesen Ca])ellen gehöreiideii Musiker; oder nur 
diejenigen, welche in der eigentUeiK n K ammermusik und in den Hotconcerten mitwirken. 
IMetlbrtgen, also etwa nur in der Oper beschiftigten , heissen dann im letateren Falle 
Hofmusicl. 

Kaniliierrrgistei*. In alten im Chortone stehenden Orireln hatte man zuavt ikn eine 
oder mehrere Stimmen, welche in den Kammerton gestimmt waren, um bei Begleitung 
der Kirchenmusiken mit anderen im Kammertone stehenden Instrumenten angleich g»% 
braucht wrrdon zu können, olme das«) derOiganist geoöth^ wurde au tvansponiren» 
Dicitc Stimmen hiessen Kammerregister. 

Kammeratiiiffer. Ein Charaeter, der gewfihnUeh solchen im Dienste nnes Hofes 
stehenden Singern, die vom Operndienste frei sind und nur in Kammermusiken undCon« 
certen auftreten, beii,'tde;:f wird. 

Kauinier^til. s. Kammermusik. 

Kainmertou. Der gegenwärtig, sowohl in der Kirche als in der Concert- und Thea» 

termusik ausschliesslich herrschcndi Stimm-, Gabel- oder Xornialton, nach welchem die 
Tonh^dun aller Instrumente, zum Zwecke genauen l'ebereinkommens bei Munikauffüh- 
rungeu, r- j^ulirt werden. Ueber die in älterer Zeit neben dem Kummertone herrschenden 
anderen Stimmtöne, dt'u Chor- undCometton, ist im Art. Chorton dasNöthige gesagt; 
beide sind au-si r CJehraiu]) L^t kommen, auch die Or>;cln stimmt mau gegenwärtig in den 
Kammerton, wenngleich erst seit neuerer Zeit. Allgemein ab Kammerton angenommen 
ist das eingestrichene a, Ton 8 ch ei b 1er auf 440 Schwingungen in derSecunde fixirt» 
und in dieser Tonhöhe von der Stuttgarter NaturforscherversanniK l J834 bevorwortct. 
Da aber manche Schwierigkeiten in lietreff genauer akustischer licbLimmungen erst in 
jüugsivergaugener Zeit gehoben siud, i«t es bisher noch nicht gelungen, deu Normalton 
o, an allen Musikorlen auf eine und dieselbe absolut überdnstimmende Tonhöhe au brin« 
gen. Sogar an verschiedenen Musikinstituten eines und desselben Ortes zeigen sich mit- 
unter nicht micrlu'ldif hc Ah\s cichunircn. Ebcnwie die alteren Stimmtöne ist auch der 
moderne ivaiiunerum un Lnuic der Zeil continuirlicb in die Höhe gegaugen. iN'ach Bc> 
obachtungen von Chladni, Scheibler, Fisdier, Lissajous, Opelt u. A. betrug die Schwin- 
gung^zahl des «, zu Paris im Jahre 17SS an der königl. Capelle 100; an der Grossen 
Oper stieg sie um li!^2i, l<a3 und 1S35 von 431 auf 434 bis 41Ü; au der Italienischen 
Oper Ton 424 im Jahre 1^21 auf 439 im Jahre 1S33, und in demselben Jahre noch weiter 
bis auf 411 ; an der Komischen Oper stand sie ttm 1821 auf 428 ; am Conservatorium um 
Ib'ö'-i auf 43"). In Wien schwankte sie um JS34 an verschiedenen Theatern zwischen 431 
und 4lö; in Berliu stieg sie von lb22 bis 1^33 von 437 bis auf 442; in Dresden hielt 
«ie sich im Jahre IS&2 auf 439. Die auiSallendste Stdgerung machte sich in Peter s* 
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btirg bemerkbar; iiier ging «ie in dun Jahren von 1771 bis £nde des Jahrh. von ii > zu 
437, 453 bis 460 Schwingungen in die Höhe, und gegenwärtig massii» nochhtdierstehtiis 
denn da sie als die höchste Stimmung in l'uTopa bekannt ist. ungfuf-htt t den neuesten 
Messungen zufolge die StünmuDg am Wiener Kamthnezthor-Theaier btrcit^i 466 Schwin- 
gungen beträgt, vomn tie di«ie Zahl noch abentdgm. 466 Schwingungen ergeben im 
Verhftltnisg zu Scheibler's NormaUa, (ta 440} und nach der gleichsehwdtanden Tempera- 
tur ungefähr «IcnTon , 4 1 5,3 Schwingungen den Ton /;f, 124 also einen ewi^chen </* und 
Ol liegendenji on : demnach klingt dieselbe CompuüiUon, welche ib21 zu Punü au der 
Itolietuaeh«!! Oper in diMcm Tone tu 434 Sefawingttngen etnnd, gegenwArtig sa Wien na 
drei Viertelstöne höher, in Ii, und zu Petersburg noch hülu-r. llechnet man nach dem 
Verhältnisse der Pariser Steigung des Tones von H'jh bis J*»03, Eurück bis auf das Jahr 
J763, so kann mau im allgemeinen annehmen, dass in diesem letzten Jahrh. 17— 1H63 die 
Stimmisag um endertiinlb TOne in die Höhe getrieben, iat. I>ie gegenwlrtig in Paris tevtf 
gcetellte neue Stimmxmp des , das Diapaton normal, betrSjjt r»5 Schwingun* 
gen*). An mehreren Orten (Berlin, Cöln, Dresden, Wien) hat man diese neue tiefere 
Stimmung angenommen! doeh ut ungeachtet der enichtliciien Vortheile, welche aie dem 
OeMWge gewähren muss, eine allgemeine Verbreitung derselben noch nicht eo bald vor« 
eueiueehcn, indem au^ der dadurch noth^vcmdig werdenden Anschaffung neuer, auf die- 
se« ti^re Diapason intonirter Blasinstrumente, nicht unerhebliche Kosten erwachsen. 
Erklären liaat sieh jenea beetindige Hinauftehrauben der Stimmung einentheOa aua der 
ininK-r weiter um sich greifenden Herrschaft der Instnitnentalmnsik ; durch den Gesang 
kann sie nicht veranlasst worden «ein, denn die Stimme hat ihre bestimmten Grenzen und 
•tettubt «ich, wenngleich de den Inatramenten hat folgen mOseen, doch ihrer Natur nach 
gegen gar zu gewaltsame Erweiterungen ihres Ambitus, während die Instrumente, höber 
gestimmt, frischer und glänzender klingen. Andei-entheils trug nicht geringe Schuld an 
solchem uninässigen Steigen den Nurmaltones , wie in Wien und Petersburg, die bei 
Opernpublicum und Opernoomponisten naeh und nach immer mehr eingeiiaaene krank* 
hafte Sucht nadi grellen, durch schreiendeTonhöhc eine w illkommene Verschärfung erfah- 
renden Effecten. Vergl. Zamminer, Die Musik etc. 185d, S. — Deutsche Mu- 
sik zeitung (Wien, Red. S. Baggei lsG2, 302 ff. 

KnainienriHflOS. Bin Titel, den manche Hftfo an Künstler, die al« CoDoecte|rieler 
auf einem Inatnimente besonders sich auszeichnen, zu ertheikn pflegen. 

Kapellu^ Kapelldiener, -knaben, -meistcr, s. Capelle etc. 

Karaklaasilhyron, bei den alten Griechen, ein Stindchen, Gesang det Uebhabeia 
TOr der Thür seiner Geliebten. 

Karneen, Komische Spiele. Ein neun Tage dauerndes Fest der Spartaner, 
ums Jahr 676 eingeführt, von wesentlich kriegerischem Ciiuratter, doch wurden auch 
Freiee für C itharisten ausgesetzt. Terp ander warder erate, der einen aolchen Frda 
gewann. Forkcl, Gesch. I. 292, Anni. 353. 

KastenbAlgc. Eine Art Orgelbälge, von Marcussen und Sohn zu Apenrade 
1619 erfunden. Beschr. s. Orgel lAc. 

Kästchen. Derjenige Theil dea Baaeethoniea « in weldiem die Bohrung der Rflhi« 
dreifach wird. S. Bas^^etho rn. 

Kastrat, s. Castrat. 

KatackresMaclM Anfidanng, s. E 1 1 i p s i s. 

Katakelousinos. Einer der fünf Theile des T.obgesanges auf den Apollo, mit wel- 
chem bei den pythisehen .Spielen um den Preis geatritten wurde. (Die Theile hiessen nach 
•inigen Angaben Anaemti», Ampeira, K4i4«üb^tuit»o§, JmM^ DadjfU und Syringes ; an* 
dere führen deren auch noch mehr und in verschiedenen Ordnungen an.^ 

Katzenorgcl. Eine Anzahl Katzen, »nach ihrer untcrschiedliclun Grösse tonweis« 
geordnet, werden neben einander in einen länglichen Kasten gesetzt, in dessen eine Lan- 
genwand LOcber geechnltten sind, aua denen die SchwAnae hervorragen. Ueber diesen tsi 
eine Claviatur mit Stacheln angebracht, welche beim Niederdrucke der Tasten auf die 
Schwtase dergestalt einwirken, dass »die Katzen davon toll und unsinnig wurden. Bald 

1} £• «Ind hier, wie in voiHefOOdMl W«1w ttfasrilMlpt, Qb«r»ll ganze Schwin^ngcn ang<n«niutrn, iI. !i. 
AI* Bbi- and Urrüewegung det oacUnrcndm Karpcn fUr «ine SchwiDgung grrprhnf t. .Manche und n&mcntUoh 
«ter» riiyalkw slUan «wh aseh Jitlbm «chwtnrUfMi, womis oMttrIlcJi di« <|gii|ivlteii Zatalco sieb ntOM* 
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miaute eine kleinere, bald brummte (;iu grober Kather und insgesammt aber Tarierten 
iie den Ton gar erb&rmlich, diese hoch, jene niedrig « etc. S. Prints, Hitior. Be<*clur. 
1690, 8. 1'>7. Vor den Genichtern der Katzen wairn ebenfalls Oeffnun^jen ausgeschnitten, 
•owohl um den Schall herauwsu lassen, aU auch um ihr interessantes Mienenspiel beob- 
achten su können. JedeofiUls stehen dieeeu fauch vor Prints «chon bekannten) sehr sinn- 
reichen Instrument, deieea Klni^erregungsart man übrigens mit nicht geringerem Er- 
folge auch auf Schweine angewendet hat, eine sehr reiche Chromatik und selbst alle 
Finessen des en harmonischen Klanggeschlechts zu Gebote} daher es der Beachtung 
mancher fnnfahligen Tonkdnatler der Q^enweit « denen die UelbtOne tum Anadrvcke 
ihrer zarten GefahUmudiflt utionen schon SU gespannt sind, beetene empfohlen «ein möge. 
Kehlkopf, s. 8timmorgan. 

Kehravs, K e h rab. Ein aus TenchMdenen Touren beitehender Tans, womit man 

ehedem manche Tanz Vergnügungen zu bcachliesson jjflegtc. 

Kelle. Anderer Name der Mundstückrölire in Uobrweiken der Oigel. 
Kemau, eine türkische und arabische Violine. 

Kwg*ill-f ainy» Anbiechee Bogeninstramentf mit eechs in Quartea geadmm- 

ten Darmsaiten bezogen. Attiserdem liegen , ^Uinlich wie bei der alten Viola dmwr*, 
noch «ti'chs metalleiic Kesonanzsniten , die weder gegrifiim noch geatxichen werden BOn* 
dem nur initklirigeu, unter dem ünll'bretle. 
KmmI, e. Meleket. 

Kenlhurn, eine Art K!api)entrompetoy gellend von Klang} Umfang c« — a» cfarom* 
Kcrai»« bei den Griechen, und 

Kcrcu, bei den Ebräern [atrnu, cometto, lituus], ein ursprünglich wohl uus Tliier« 
bömern verfertigtee, im übngen, wie faat mit Gewiasheit ansunehman atebtt unterem 
Zinken otli r C >rnpt p-anz hhnlichcs Blasinstrument. 

KervuM, nach Bonnet, Hiat, de ta Mus. Chap.lll. 326, eine 15 Fuss lange Trom- 
pete der Oetindier. Kertnet/, eine fthnliohe Trompete in Ispahan, 12 Ellen lang, mit 
eehr wätem Schallbecher; von brüllerulem Klange. 

Kern und Kernspalte, an Labialpfdfen der Ofgel, Orgel 1 £ n 2. — Kern an 
der Flüte ä bec, s. den gleichn. Art. 

Kasaalf da» MundatOck der Bleehinttfumente, «.Horn} Meeeinginatrumentu. 

Kcnaalpaalca, Tympanon, s. Pauke. 

Kin. Saiteninstrument der Chinesen, bestehend aus einem langen und schmalen 
Boden mit darüber gespannter et\\ us gewölbter Decke , über weiche der' Länge nach 
35 Saiten von ge<lrehter Seide gezogen suid. Abbildg. bei La Borde, Emmi, 140, 3. 

Klug. Schlaginstrument der Chinesen, aus 1'^ einem Gerüste aneinandergereih« 
ten Steinplatten, die mittels eines Klöppels oder Hammers intonirt werden, hesieh^tHl. 
Gestimmt sind sie nadi der fdnlstttflgen Letter (diatonische MoUeeala mit .\u»laübung der 
Quart und Septime], dieselbe in drei übereinanderliegenden Octavett und die dritte Oetav 
des Grundtones als Schlunstoa enthaltend. La Borde, &a«iL 140, 2. 

Kiakhorn, ein Zinken. 

KtoB«r, Cs'aaer. Ein Inetrument der alten Ebrier, von dem man nur mit Sicher- 
heit weiss, dass es ein Saiteninstrument gewesen ist, ohne über seine sunstige Beschaf- 
fenheit im Klaren zu sein. Einige halten es für eine Harfenart (Luther über^ictzt Kin- 
nor stets durch Harfe), andere lassen es mit einem Bogen spielen; diu Dieiüte Wahr- 
Bcheinlichkeit aber hat die Meinung fOr sich, dass es dem Psalter ähnlich, und eeina Perm 
die des griechisehon Delta A ) gewesen sei. Die Angaben hinMichts der Anzahl seiner 
Saiten weichen ebenfalls von einander ab} nach Hieronymus hatte es deren 21, naoh 
Josephus Ii); nach L Chren. 10,21 war diejenige Art des Kinnor, deren man nuch 
David's Anordnung beim Goftteedteoate sich bediente, mit nkdit mehr als 8 Saiten belo- 
gen. Die Annahrnf. da^'^ mehrere verschiedene Grössen und Arten gegeben hat, hegt 
sehr nahe; die kiüiueren wurden beim Spielen wahrücheioUch gegen die Brust geeetct, 
die grösseren nach Harfenart iwiaohen die Knie gefaset. Pfeiffer {Mua. d. Ebtier, 
S. 31) hält dae Kmn r für eine Zither, wie sie noch jetzt im Orient Ton flhnUoher Art ge> 
bräuehlich »ei, von den Arabern und Neugriechen Sewuri genannt und mit vier stih- 
lenen und einer doppelten Messingsaite bezogen werde. Jedoch bleibt obige Annahme, 
daea ea ein Pialter geweeeni die dn&diste und wahnchaiDlidiete. 
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Kircheneoucert , Concerfo dachiesa. a) MusikaufTührung in der Kirche, 
M'orin nur Tonstücke kirchlichen Inlialtes und Stiles rorgelragen M erdcn ; b; alsTonfurni, 
B. Concert II a. 

Kirclieiimiisik, 3/ Jiritm, ecclesiasfira. I Weesen und Stil, Mu- 
sik I. — 2i Ambrusianiscber und Gregorianischer CieMuug; Acccntus; 
Conoentus, die gletclm. Art. — 3) Lithu rgische Sttteke» s. Miisa Kyrie, 
Gloria, Credo, Sanctus, Agnuf«Dci); Missabrevi«; Requiem; Pah» 
• ton; Te Deum; Anlhem: Cantate; Motette; Hymnus; Psalm; Choral; 
Antiphoua; Sequenz; Introitu«; Graduale-, Ütfertorium; Liianeii 
Prftfation; Kesponsorium; Tractus; AUelujai Doxologie; LAtnentAtioiii 
Colicctc; Intonation; C o m pl et or ium; OanticuRi. 

Kin-Iicntöne, s. Tonart Ii. 

Kiammer, Accolade. 

Klang. Das allgemeine Begriffsvort fiir Alles , was in gewi^ier Weise auf unser 

Ilöror..' tii Mirkt und in ihm ("ntsprechende Knipfindun^tMi hervorruft, i^t S c h a 1 1. Th» '?- 
gattungen desselben sind Knall, Oer&usoh und Klang; der To)i ist nicbt» ai^ 
ModiAeation de« Klanges hinsichts dessen, was wir Höhe und Tiefe nennen, durch eine 
grössere oder geringere Anzahl Ton Schwingungen des klingenden Körpers. Jede dieser 
Theilgattimijt'n i>t zwar durch 'ipecidl hinzukoinmentle besondere M». rkin-ilc von der an- 
dern untersciiieden ; allen aber sind im wesentlichen dieselben Momente der Entstehung, 
Ausbreitung, Fortpflansung und Brechnng gemein t daher ich in diesem Art. das meist« 
Von dem, was in vorliegendem A\'ei-ke üIm r dii-sen GfjfcnHtand ülu-rhiiupt t^egehen wer- 
den kann, zusummengefasst habe. Die Wi$sensichaft , welche mit L ntersuchung <les 
Schalles und seiner Theilgattungen sich beschäftigt , hcisj^t Akustik ; näher bestituun 
ist ihr Gebiet im gteichn. Art. 

I. Der Schal! und die Oattnngen desselben, yl. Entstehung des S c )i a 1 1 >■ «. Alle« 
was unser Gehör emptindet, ist Wirkuug einer gewissen schwingenden üewegung der 
Luft; diese Bewegung; trifft unsere Gehörnerven und theilt ihnen die Art ihrer Schwin- 
gungen mit. Erste Ursache aller Schallerscheiimngen, weklie wir, je muxb nfiher zu erür> 
tcmdr'n l;m«!ländt«n, als Knall, Gorün^^rh oder Klanir Ttm vemelunen, sind iiewet^un- 
gen von Körpern, und zwar schwingende liewcguugen, denn nur «ulchu allein sind von 
allen überhaupt vorkommenden Bevegungsarten vermögend , auf unser Hörorgon un- 
mittell)ar einzuwirken. Andere Bewegungsurten al-* forls( l.rk iii ndc , drehende können 
nur mittelbar Schalle enecugen , sofern sie etwa Körper, di ' mit ihnen in Berührung' 
ateiiüu, zu schwingenden Bewegungen veranla.ssen. — Der schwingende Körper, von wel- 
chem der Schall ausgeht, istaber nicht unmittelbar seliMt schallend, sondern die durch 
sein«' Sc h win;run::» n l»eM'cglc, nbwechs« 'tkI vi rdünnte und verdichtete T.uft . die Schwin- 
gungen der Körper selbst sind nur schallerrcgend. Wir euipüuden den iichall, d. h. wir 
hören , indem die Wellen der, durch den schwingenden Körper in wellenförmige Oe^cil« 
lationen gesetzten Luft an unser inneres Hörorgan (zwar nur sehr leise, aber in schneller 
AnlVinandcrfolgc! an«!rhliv_ren. Dass ilcr ausser Theil de>j Ohres die Ohrmusflid nur 
bestimmt ist, die ankommenden SchallweUen in grösserer Masüe aufzufangen und den 
inneren Theilen coneentrirt sucuföhren, die eigentliche Function des Hörens hingegen 
Sache der letzteren ist, findet man im Art, Hörorpan naher auseinandcrgesetst. — ^— 
1 F. 1 ;i s ( • e i t j'i t und C n h ä r e n z der Klangkörper. Die durch schwingende Howe£»uni» 
scimUeraseugenden Körper können an Materie, Art und Gestalt sehr verschieden sein; 
kweien Bedingungen aber sind alle unterworfen, sie müssen elastisch und eoh&rent sein. 
Die (I Elasticitfit ist eine F.ii^en^diaft, vermittelt deren ein Körper bestrebt ist, in 
seine ursprüngliche Kuhelage zurückzukehren, wenn irgend eine von aussen wirkende 
Gewalt — ein Stoss, Schlag, Rist mit dem Finger, oder eine Reibung — ihn daraus ver- 
drängt hat. Sowie der lussere KinHuHs zu wirken aufgehört hat, suchen die Theile des 
Körpers ihr natürliche» nu-elmnisciies Gleichgewicht, in welchem sie Mfihrend der Kuhe- 
lage zu einander sich befinden, wieder herzustellen, indem sie dem auf den Körper aus- 
geübten Einflüsse entgegenwirken. Diese nunmehr sieh einstellende reactionfire Bewe- 
gung ist jedoch SU schnell und heftig, um den Körper nur bis in seine Huhclage zurück- 
kehren zu la«isen ; deshalb schnellt sie ihn, in derselben Riclituntr und zwar mit idlmulig 
abnehmender Geschwindigkeit, Uber dieselbe hinaus, bis zu einem l^unktc, auf welchem 
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die Bewegung aufhurt und die ebenfulU unnaturlich gespannte La^e, welche der Körper 
nunmehr mnBimmt, ihn nc^thigt auf dieselbe Art rückwftrta zu schwingen. Der Raum 

dip«;3pit'; und jenseits der liuhelage, wülcht-n der Körper •wtihrfiul stiiier Schwingung v 
durchiues«eu bat, heisst die Schwingungsweite iSchwinguugsamplitüde). Auf den 
befderoeitii aus«eraten Oraupunkten der Schwingung!«w«ite ist die Bewegung des Kdr- 
pcr^ am lau v"^amsten, wovon wir uns schon durch da« Auge flbeneogen ktonen. wenn 
wir 1 Int' schwingende Snif * 'letr.tchten : der lUum, welchen die Saite von einem Schwin- 
guug'»bogen bis zum andern durchmisst, erscheint matt geiarbt, der Schwingung&bogen 
oder die 8chwingung;>gTenn ftuf beiden Seiten aber etwas dunkler, weil die Saite einen 
Moment verweilt, ln-vor sie ihre UOck-^cbwIiiirinig antritt, ('i hr r ihi\' Kuhe^ui^e eilt sie 
am Kchnell<(ten hinweg. Diese Hin- und ilerbewegung des K.6rj»ers wurde nicht aufhu« 
reu. wenn nicht die Keibung seiner einsebien TheilefMolecQlen;, sowie auch Süssere Hin* 
deminse ^der Gegendraok der I.uft derselben ein Ziel setzten. So wird sie allmAlig 
»ch"(vl'-h':>r und <ior Körp"r mncht immer kl'':iicvf Ii'.^rnnjrt.n. Ms ciiilHch in seinen 
ufiprünglichen Ituhezustand zurückgekehrt ist und seine Theilc ihr natürliches Gbicii- 
gewicht Bo einander wieder erlangtr haben. Wihrend der klingende Körper als Oanzen 
seine Schwingungen (Total seh w i n g u n gc n zurücklegt, können seine inneren Th.ii- 
chcn nothwendigerwcisp nicht in l{ulie bleiben; die Cohiirenz des Kornors wird bcstLiri- 
dig verändert, indem seine Molecükn an der coneaven Seile des »Schwinguugsbogeik» ^u- 
tammengepresst, an der convcxen gedehnt werden. Ob nun der schwingende Körper aU 
Ganzt^s. nlso durch seine Tiitalsi h« in^nngen, oder durch die liewegun.,' r. sLini-r Moie- 
cülen, also durch ^einc MolccülarschwinguDgen , den Schall erzeugt, scheint noch nicht 
gani entflohieden zu sein. Die meuten Akustiker sind für die xweite Annahme, dass also 
der Schall ein Product der Molecülarschwingungen sei'l} und w ill man diesem auch nicht 
unbedingt btiptlichten, S(;i)<!«'ni den Totalsclnvinj^nnLrnn HauptRilchltrh die Schailbildnng 
beimessen, so bleibt doch keinem Zweifel unierwnrien, dass die Molecülarheweguu^en 
▼on bedeutendem BtnDusse wenigstens auf die Klangfarbe des Schalles sind. — Mangelt 
eiin ni Köi prr die Klasticität, \ ei niai,' < r ht die Luft in Sch wingunptn, die hinläng» 
licii kräftig und andauernd sind zur Erzeugung eines andauernden Schall«*-^, zu verset? i:. 
Schlagt man a. B. ein Stück Ülei, welche» fast garkeine Ela<iticitat besitzt, mit eiium 
Hammer, so entsteht eine Einbiegung und, durch die Erschütterung des tiiederfallende?! 
Hammers, eine jrcvi^se Jiewegun'-r di r T.uft, ^^e!f he man einen Knall oder besser H;d'. 
neouen kann; aber sie ist nur äusserst kurz und vorübergehend, M-eil die Theüe des un- 
elastischen BleistQckes, nach dem sie cusemmenpressenden Schlage, kein Bestreben Aus- 
•em, in ihren vorigen Zustand zurückzukehren und sich wieder aussudehnen, keine Bl>* 
Wegung mnohen. weh he Im Stande wäre, die erregte iiewegung der 1 «ift einiu-ermass'-n 
forlUaui-rnd zu erhallen und ihr eine bestimmte Art von Schwingungen mit/uibeiien. iJer 
entstehende kurseHall ist nichts als eine schnell auf einander folgende Zusammenpre«!- 
K'iMi: und Ausdehniing der Luft, und kommt ebensogut auf Iteehnun:^ des anregcndi u 
Körpers, als desjenigen, in dem die Bewegung angeregt worden ist. — Xebcu der Elasti- 
dtfitist «ur Schallerzeugung erforderlich b) dieCohftrens des Kör])ers; seine Thcil« 
mü<»scn fest zusammenhangen, eine dichte und cohärente Masse bilden. Sc}d;^-t man z. H. 
mit t inem Stabe auf einen Haufen b'ser Wolle, spürt ntisrr Ohr hiervon ki inc erhi 'i, 
üche Wirkung, höchsten« einen momentanen dumpfen Hail, der «ugleich wieder erstirbt. 
Denn die Wolle ist xwar elaattseh, aber ihre Theile sind zu wenig fest verbunden : des- 
halb wirkt ihre Elasticität zu langsam, die Ueweirung. w elc h ■ die Theile machen um zu 
ihrem Ituhezustande zurückzukehren, ist zu träge, um der Luit Schwingungen von solclier 
Schnelligkeit miltheilen zu können, als zur Hervorbiingung eines auch nur massig wirk- 
samen Schalles erforderltch sind. Anders verhält es sich, wenn man Körper, welche die- 
aen beiden Forderungen ontsprcehen - also elastisch und cfdiarenl zugleich sind — , durch 
Stussen oder Schlagen in Oscillatiun vernetzt, z. B. wenn man mit einem Uanimer an 
ttnen Eiseostab schlftgt. Hier fiberseugen siehGelähl und Auge (ersteres, wenn man dett 
Stab unmittelbar nach dem Schlage mit der Hand berührt , dass dabei dassell>e erfidgi, 
wa« wir bei einer klingenden Saite wahrnehmen, nämlich dass tier klingende Körper eine 
gewiü.se Zeit hindurch und solange dei Klang unhält, erzittert. Bei einem etwas langen 



1) BiBdieil, Akottik 9. 4<, Atun. 
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Stabe oder einer langen Saite können wir 4ie Bewegungen geraume Zeit hindurdi mit 
dem Auge verfolgen. — Elaiitisch «ein können coh&rente Körper aber auf dreierlei Arten : 
^ff) durch Span n u n p . vie Saiten und gespannte Membrane Häute, als Trommel- und 
Paukenfelle) ; ß, durch C'ompression, wie die Luft in lilaKiuKtrumenten und Orgel- 
p(Mfen; f] dnreh ihnen an rieh innewohnende Steifigkeit, wieStibe von Uola, Olae, 

Metall, ferner Platten, GeHlssc, Ciluckeu etc. 2' Die S c h w i n \i n s a r t e n , welche 

an Holclien ela«!ttschen cohärenten Körpern vorkoriiinen, sind, je nach Natur und Beschaf- 
fenhtiil der lel-tLercu, sowie auch nach Art der Anregung, folgende: a; Transversal» 
Schwingungen (Querachwingungenj ; der Körper macht Ausbiegungen abwechselnd 
nach der einen und nach der iindcn '^i ite seiner llulielage hin. Auf solclie Art schwin- 
gen gespannte itaiten, wenn sie mit deta bogen der Quere nach angestrichen, mit dem 
Finger oder einem Plectruro gerissen, oder mittel« eines Hammers angeschlagen werden j 
ferner Paukenfelle, Stäbe, Platten» Glocken etc. Der Schall entsteht, indem die T.uft 
durch die Hin- und Herbewejjnnfr des schwingenden Körpers zu beiden Seiten desselben 
abwechselnd verdichtet und verdünnt wird. Schwingt die Saite nach rechts, »o erleidet 
die Luft auf der oonvexen Seite des durch die Seite beschriebenen Sehwingungsbogens 
Verdichtung, auf der concaven Verdünnung; sowie die Saite anftingt von rechts nach 
link» sich 7,u bewegen, tritt auf der rechten Seite, wo vorhin Verdichtung stattfand, Ver- 
dünnung ein, während die Luft nach der linken Seite hin comprimirt wird. — h) Lon- 
gitudinalsehwingungcn (Längenschwingungen)« der Körper ist Ausdehnungen 
und Zusammcnriehuniren seiner T-äni^enrichtung nach unterworfen. So schwinijl die in 
festen liöhren ^Blasinstrumenten, ürgelpfeifea) befindliche Lutlsaule, abwechselnd sich 
verdichtend und verdfinnend, wenn der Dmek hineingeblasener Lnft auf sie wirkt. Audi 
können an Saiten und Stäben, durch lieibcn der Länge nach, Longitudinalschwingungen 
hervorgerufen werden ; die einzeli^en Tlieile drängen »ich . Shnlich den Luftschichten 
einer schwingenden Luftsäule , nach den Enden oder Schwingungsknoten weiter un- 
ten) hin, abwechselnd zusammen und treten wieder auseinander. Doch ist letatereSchwtn- 

gunp<iart an Saiten /:ir l'niduction musikalisch brauchbarer Töne r.nlau,u-lich ; denn die 
t^te giebt einen zur erliebUchcn Länge, wciciie erfordert wird, verhältnissmässig hohen 
Ton, dessen Klang Oberdie« pfeifend und wenig angenehm ist'?. Man kann das Experi- 
ment schon an den lingsten Ciaviersaiten machen. — c] Rotatorische, rotirende 
(drehende Schwingungen entdeckte Chladni", an Stab n. Durch Reiben in drehender 
KicUtung lassen sich Schwingungen hervorrufen, bei w eichen der Stab oder die aliquoten 
Theile, in die er sich serkgt. abwecheelnd n«ch rechts und links in einer sohraubenlltr- 
migen Art sich bewehren, als ob sie um ihreAxe sich drehen wollten. Jedoch macht auch 
von dieser Schwinguugsart die Musik keinen Gebrauch. — Die Hin- und Rückbewe^un^ 
eines schwingenden Körpers, also eine Verdichtung und die darauf folgende Verdünnung 
der Lutltwelle, wird in gegenwärtigem Werke stets für eine Schwingung gerechnet. 
Manche, namentlich iihi re Physiker, rechnen nach halben Sehwin^unijen, nehmen also 
joden Uiugoug und jeden Hergang des schwingenden Korpers für je eine Schwingung 
an. Natürlich hat man, um beide Messungsarten auf eine surQcksttffihren, die Reeultaie 
der lettteren nur zu halbiren, oder die der ersteren zu verdoppeln. Die Zeit, welche der 
Körper zur Ausführung einer Schwingung aUo ein* r Hin- und llückbeweguug; gebraucht, 
heisst die Schwingungsseit. Dass die W eite diesseits und jenseits der Ruhelage, 
welche der Körper beim Hin- und Herschwingen durchnisst, die Schwingungsweite 
(auch Sch wingungsgrö^se, Oscillationgumplitüde) genannt wird, ist vorhin 

schon bemerkt. '-l Hedinirungen d e r V e r n e I\ m l) a r k e i t des ScluiIIes. Sollen 

Schwingungen als Schali vernehmbar sein, so ist — zweckentsprechende Organisation des 
Gehöre« vorausgesetst — erforderlidb, daet sie e) in gewissen Grenten der Schnel- 
ligkeit sich bewegen. Jeder Schall ist eine Kette einzelner Stöwe, Schallwellen oder 
Klangpulse. Der Ku all, als einzelne Schallwelle, der Durchgang der Luft durch eine 
einzige Oeffnung in der J.,Öcherscheibe der Sirene, hat als das einfachste Element aller 
fortdauernden Schalle zu gelten : doch wird man für Knall besser den Ausdruck Hall 
oth r L a u t Lrebr.uielien . denn der Knall besteht doch wahrscheinlich auch nicht mehr 
aus nur einer etnzij^^en Lufiwelle, sondern ist bereits eine aus mehreren Lutlwellcn zusam« 

2) ChUdoi, ,\k\i»tik 110; I!ii;dKiil, Aka»ük 112 f. 
») a. ».O. liV. 
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mmgesetzte, aber sehr schnell abnehmende und zur Kuhe kommende Bewegung. 
Schwingt nun der Körper sa laiigflam, folgen daher da» «maelnwi durah ihn erwediten 

Hiille in zu lanffen Zwischenräumen [auf olnandor, --n vrrmaL'^ das Gehör den Kindruck 
eines jeden einzelnen Schallpulses nicht bis zum Eintritte des nächstfolgenden festsufa«!'» 
tMk t e« Teminait wohl die eiai^tii Sehlfige oder StAme, aber keioen saMnomenhingeni* 
den SoliaU. Weniger ab 16 Schallpuli» in einet Zekaecunde vermag nur ein sehr geübtes 
Ohr als zusammenhängenden Schall zu vernehmen ; ist die Anzahl derselben aber noch 
geringer als b oder 10, so nimmt wuhi daD Auge die Oscillationen des Körpers wahr, das 
Ohr empfihiirt aiudi d^ «meinen Schatlpnlse, aber getrennt und ohne dasa ee im Stande 
wäre, den Kindruck des voranj^cheiulen Pulses bis zum Eintritt des folgenden festzuhal* 
ten, die ganze Heihe der Fulse zu einem ununterbrochenen Klange zu verbinden* Man 
kann daron leiofat sich überzeugen, wenn man an die Wirtelaxe der Sirene einen flachen 
Stab befeattgt, welcher eine in ein Brett geschnittene Spalte, beim Hindurchgehen durdi 
dieselbe, genau ausfüllt. Jeder Durchgang des Stabes durch die Spalte erzeugt einen 
Hall der ersdiütterten Luft, deren jeden das Ohr einzeln erlasat, wenn in einer Secunde 
nicht mehr als etwa 8, 10 — 12 Durchgänge stattfinden. Liaet man den Stab nach und 
nach schneller umlaufen , so dass also allmältg mehr Durchginge, mithin auch mehr 
Schallpulw in der nflmlichen Zeit erfoiL'cn, und das Gehör jeden vorangehenden so lange 
festzuhalten vermag bis der nächste euuntt: so entsteht allmältg ein zusanuuenhilngen- 
der Klang, der anfangs, bjbi noch m&sstger Umdrehung, allerdings rauh und rasselnd ist, 
weil die einzelnen Schlage noch hirchkllugen, bis endlich, bei gesteigerter Umdrehungs- 
geschwindigkeit, die einzelnen Kiaugpulse so dicht zusammennicken, da«!s -«ie <»ieh aus- 
gleichen und das Gehör sie nicht mehr von einander zu unterscheiden vermag, sondern 
einen ebenmässig fortklingenden Schall vernimmt. Uebcr die Bestimmung der Ansahl 
der einem Tone in einer Zeiteinheit zukommenilf t-, KIan-,'pul3e mit Hülfe der Sirene 
s. den gl<ächn. Art. — Aber auch die Schnelligkeit in Aufeinaoderfolga der Schallpube 
{die Menge derselben in einer ZmtMnheit) hat, in Besng auf die Auflassung durch dus 
Hörorgan, ihre Grenze. Ueberstcigt die Geschwindigkeit einen gewissen Höhegrad, 
erfolgen mehrmals eine gewisse Anzahl Schallwellen in einer bestimmten Zeit, so fängt 
der Schall au zu verschwinden, wenigstens für unser Ohr ; er ist auch über jenen Höhe* 
grad hinaus unzweifelhaft noch voriiandeo» unser Gtehör aber ist nicht hinlänglich fein 
organi'iirl, um ihn zu vcrnehm ii Fest bestimmen lassen sich die Grenzen des Hörbaren 
allerdings nicht, denn sie hängen nicht vom Schall allein, sondern ebensowohl von der 
Sndividndlen Fähigkeit des Hfiienden mit ab. Bin sehr fein orgauisirteB und entwickeU 
IM Ohr hat da nodi Schallempfindungen, wo sie für san swar gesundes aber weniger aus* 
gebildetes, bereits Iftn-:«! verschwunden sind. Der gesammte in der Musik gchi .'iuchliclie 
Tonambitus umfasst acht Octaven. Der tiefste musikalische Ton, das durch eine Pfeife 
Ton 32 Fuss Länge eneeugte C, , macht 1H,5 Schwingungen in einer Zeitsecunde. Von 
da an steigen Schwingungszahl und Klanghöhe durch die ganze Scala musikalisch brauch- 
barer und^auch zwischen diesen lic«^a*n(ier aber nicht gebräuchlicher Tone, bis sie mit 
422-i Schwingungen r», den höchsten Ton unseres Tonumfanges, erreicht haben. Darüber 
hinaus werden allerdinga noch lUftnge Temommen, doch werden sie unbestimmt und die 
Musik hat deshalb keine Verwendung mehr dafür. Die Grenzen des Hörbaren liegen, wie 
vorhin bereits angedeutet, ebensowohl im Subject als im Uhjeet, und sind für besonders 
feine und durch viele Uebung überdies noch besonders eulwickelte Hörorgane in der 
Thatauch viel weiter gesteckt als für gewöhnliehe. Wie denn ftir Savart der Schall 
erst mit '2 IMIK» Schwinfjnnpen in der Secunde r.n verschwinden begann; Despr nlser 
durch kleine Stimmgabeln, die mit dem Violinbugen gestrichen wurden, bis zu .i.i'i'Jl und 
sogar 3S016, also bis tum ^ und «4, musikalisch bestimmbare TOne erhalten haben soll*) 
— doch wohl nur unter starker lietheiligung der Einbildungskraft. Im allgemeinen kann 
man annehmen, dass die Schall^rrenze für das gewohnliche gute Gehör mit *20000 Schwin- 
gungen erreicht ist, uml darüber hinaus alle SchaiiempKndungen aufhören. Sollen 

Schwingungen ab Sehall vernommen werden, so ist ferner erforderlieh* dass b) die £e* 
wegung des osciUironden Körpers stark genug sei. nm die Luft b hinlänglich kräftige 

i) K« kommen auch Fälle vor, in denen dai CMiOr dsr Vlbigkeit, d«n «teea oder aiuleKii Tticü de« g«> 
wftluakhvn awüni i ichen Tonaaiknge« (di« Uftli« oder Tfelb, «derTtfae «ot der Hlctsllsse) m varoehmeo 
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Bewegung zu benetzen. Die Stftrke de« Klange« hingt ab Ton'der Intensität der Kiang- 
puUe; rIso von der Grösse und Elasticität des «schwingenden Körper.««, folglich von der 

Quantität der in «lerWcHe erzittcrmlcii Luftinassc ; chenso von dt-r Inti nsität und Ener- 
gie, mit welcher der Klangkörjier uuU durch ihn die Lull in .Schwingungen gesetzt wird. 
Je mehr der «eh vin^de Körper triederum seinem natOrlichen Ruhesustande sieh nthert» 
desto kkiiicr wiril <\\c S( li\vin<,'un;rsw f'itf und drsfo srhwiich! r (Kt Klaiit: ; doch ohne 
dass hiermit etwa ein .Sinken der Tonhöhe { Verminderung der Schwingungszahl verbun- 
den wäre. Die Bewegung in den kleineren Schwingungen beim Abklingen des Tones ist 
langsamer als in den grÖMereii i:!ci' h nach der Anregung, und diese grösseren und jene 
kleineren .Schwin«nin;r'5'c,-L'ilt!i durclnniv^t der Kt'irper in völlig gleitlier Zeil, dir Ati/;ihl 
«einer üscillatiouen bleibt sich gleich, sonst mUsste noth wendiger wei^e die Tonhöhe sich 
indem, aus dem Sehwirherwerden de« Tone« auch zugleich ein Tteferwerden desselben 
erfolgen, was nicht der Fall i.Ht* . Dans — c die BeschafTenhoit desjenigen Körpers, in 
oder an welchem der schalUnd«' Ki'>ri)er in Bt'Wt'i;iin>,' 'j-f"»ctrt wird, Jind Hl>t»n>!o die Lel- 
tuug»liihigkeit der den Schall ^umOlire t'uiireudeu Medien, nicht nur auf die iStarke, sou- 
Uem sogar auf die Hörbarkeit des Schalles von sehr wesentlichem Einttusse ist, wird wei- 
ter unten noch cin^^ohrndcr erörtert u ui tli n. Hier nur ein Beispiel. Brinpt man rint u 
schlagenden ührwccker unter eiue Cilasglocke, so wird der Klang immer schwächer, 
je mehr Luft nuin mittels d#^ Luftpumpe aus der Glocke heraussieht: er wQrde ganz ver- 
schwinden, wenn es möglich wäre alle l.ufi aus de r GKx ke /,u entfermn, ohne das Olas 
z» sjjrengeu, ferner alle Verbindungsmittcl des Werkc rN mit der äusseren l'iri'^'ebung zu 
beseitigen; denn auch der Faden, woran man ihn aufhängt, oder der Untersatz, worauf 
ersteht, bleiben immer schaUteitend. Lisst man nun die Luft allmälig wieder in die 
Glocke einströmen, so nimmt der Schall an Stärke ebenso zu, wie er vorhin in Folge des 
entgegengesetzten Verfahrens ahirennmmen bat. Dieser Versuch beweist auch, weich 
ein wcHentliche^ Krforderniss zur Erzeugung des Schalles die Luft überhaupt ist. — 
4) Theilgattungen des Schalles. Als Kategorien des AUgemeinbegriffes Schall wur- 
den zu Anfang dir^er Afdiamilunj;, niben dem bereits erörterten Knall, noch Geräusch, 
Klang und Ton genannt. Folgeudes sind ihre Unterscheidungsmerkmale: a; Das Ge- 
räusch ist ein Schall, an welchem eine bestimmte Tonhöhe entweder gamicht oder doch 
ntirannihernd wahrnehmbar ist; es entsteht, wenn die durdl einen schwingenden Kör- 
per erregten Schallwellen, hinsichts ihrer Form und Aufeinanderfolge, der liegelmäs'^ig- 
keit ermougäln. — h, Der Klang ist ein Schall, deiiscn Schwingungen gleichartige Wel- 
lenform haben und in regelmissigen Zeitriumen lurQckgelegt werden. •» e) Der Ton ist 
die relative Höhe oder Tiefe des Klanges, bedingt durch die grössere oder geringere An- 
zahl gleichartiger und reirelmftNsiir crfolirender Klangwellen iniu rbalb einer Zeiteinheit. 
— Der liegrifi' Klang umfasst durchaus nur die Qualität, nicht die Quanlilut der Schall- 
wellen. Sonach dttrfen wir auch nur von Klang und Klangfarbe der menschlichen Stimme 
und liiitniinente --priclien, im Falle wir ihren Character und nielit üue Ilnhe und Tiefe 
bezeichnen wollen ; der gewöhnliciie Sprachgebrauch , nach welchem mau diesem oder 
jenem Instrumente einen guten oder schlechten Ton zuerkennt, ist falsch. Als qualitative 
Beschaffenheit des Schalle« ist der Klang sehr mannigfaltigen Mtidificationen unterwor- 
fen. Die UrsaeluK der h t:rteren lietren in der Beschaf'eiiheil de» kliiiL;-enden sowohl als 
des klangerregeiiden Körpers, und in der Art der Manipulation, durch welche die Erre- 
gung des Klanges geschieht. Inden von verschieden organisirten Kdrpem SchaUwelleit 
von verschiedener Form und Art erzeugt werden, und ausserdem die Schallwellen de« 
klangerrc^rerideii Körpers mit denen des kün^^enden sieti vermisrben. sind in den aller- 
meisten Fallen die Kiangpulse etwas mehrfacn oder vielfacii Zusammengesetztes. J Jenu 
an einem Instrument schwingt nicht nur der eine oder andere Thdl. sondern es werden 
alle Theile in isochrone Schwingungen versetzt. Beim Pianoforte schwingen nielit n.ir 
die Saiten, sondern auch der Resonanzboden , .Steg etc., bei der Gei;rt' Saiten , Decke, 
Zarge, Boden. Bei Blechinstrumenten schwingt zwar hauptsftciilicli die in ihnen einge- 
schlossene Luftsaule, doch aber sind auch die Köhren selbst sowie die Schallbecher kei- 
neswegs gans unbetheiligt bei derSchallbtldung. Orgelpfeifen werden aus verschiedenem 

,'>] Ul i maiiolv ii KlKUgkui)u*rii, t. Ii. Ucr (»tiiuiug^bcl («. UoselUw, gvlil tivr loa im .-Vbklingvu »og«« m 
dlt llAbe ; «loch nur SuMent tmnmiiUch. 
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Material, Zinn, Metull (Jrfjt'lmetall, eine Legirung von Zinn und Blei;, harlem und 
weidiem Ilolz verfertigt, und weunauch hier ebenfalls die Lufbäule hau|rtaäcliUch der 
klint^ende Theil ist. so vtelli'ii >\c\i U'>ch wesentliche Klantrmodificatioiu'n ein, je muh der 
glattcreu oder rauheren Beschatl'enheit der inneren Köhrenubüriläche , an \velchci- die 
Laft beim Hindurcbiitreiehea mehr oder weniger sich reibt. (Holzpfeifen , denen man 
etneden aus Zinn gearbeiteten Stimmen ahnliche schärfere Klangfarbe geben will, gieast 
man inwendig mit ],iiin an«.) (!cstn!t und Materie de« klinsrndeii Korpers namentlich 
letztere, z. Ii. Saiten von Carmen, Messing, Stahl; Stäbe von liulz, üias, Eisen , kleine 
üngleichheiten leiner C^nsiatens, dementoprechend ▼erachiedenartige Reibungen der 
Molecüle, verbunden mit jener Vermischung der versehiedenartigLii Schallwellon seiner 
einzelnen 'l'heile, wenn er aus mehreren beisteht : alle die^e Umstände gelten al« Ursachen 
der Verschiedenartigkeit der Klangfarbe. Und das» lernerdieArt undAnzal»! der schwin- 
genden Unterabtheilungen, in welche der klingende Kftrper «ich xertegt, also die ver- 
silileilen titigen Beimischungen von Obertriiun "j zum Grundtone s. Ii 'j., von wesentli- 
chem EinriuRse auf die Klangfarbe sind, kann kaum einem Zweifel unterworfen sein. 
Jedenfalls darf man annehmen, dass ein Klang um so klarer, aber auch um «o character- 
und farbloser sein wird, wenn in seinen Grundton entweder garkeine, oder doch nur die 
in den einfachsten Theihmp-'iverhilltni^scn zu ihm stehentU n Dhrrtöne sich niisclu n. Das 
pfeifeuarli^ hello, dabei aber ganz auadrucki^luse Fiageulet der Saiten z. Ii. hat garkeine 
ObertOne , wfthrend «olche in den sonoren, markigen und eharacteryoUen Klängen der 
leeren oder auf gewöhnliche Weise (mit festem Fingeraufsatze g^i^ffenen Saiten der 
Bogeninstrumente in erheblicher Anzahl enthalten ^ind. Durch neiniisihuntr zaiihei- 
cherer (Jbertuue biisst der Klang von seiner Klarheil und Kiniaciiheit ein, da er alsuaun 
etwas sehr mannigfaltig Zusammengesetates, eine ganse Grup]>e von consonanten und 
difsonanten Klängen ist, (!ie zwar, durch den vorlierrsclienden Grundton ircdrckt, nicht 
vemouuneu werden, aber doch dun Klang ßlrben, iiin sonor, markig, unter Umständen 
rauh und, wenn die Consistcnz des Körpers so ungleich ist, dass keine normalen Theil- 
schwingungen sich bilden können, auch unrein machen. Dasa aber nicht der klingende 
Körper allein die Klangfarbe bi cIinL't , -ondern auch di-r klangerregende wesentlichen 
Eintinss aut sie übt, kann man sehr leicht erfahren, wenn mau etwa eine llolzpiattti mit 
der flachen Hand, mit einer Oerte oder mit einem Hammer sehlfigt. Und Ton der ver- 
schiedenen Kinwirkung der Art der Klangerregung übcr/.eugt die entweder mit dem Vio- 
linbog«»n '^'cstriclu ne, mit dem l'inger geschnellte, tulcr mit eim m Stäbchen oder weichen 
Cluvierhaaimer angeschlagene Saite. l)iese dui-ch solche niannigfaltige Ursachen modiü- 
drte Qualität des Schalle« ist also der Klang: Ton hingegen ist nichts als Zeitmaass der 
Schwinguii^'Lii. grössere oder f;erin'.^(*re (Junntit it derselben in einer Zeiteinlu it, « «Klurcli 
in unserem Ohre diejenigen Modiäcationen der Schuilempfindung entstehen, die wir al> 
Hohe und Tiefe zu unterscheiden pllegen. Die allgemeinen Bedingungen der Bildun- 
von Ton und Klang sind dieselben , nämlich gleichartige und in gleichem Zeitmaasse 
erf'>l"!'nde, durch Gehör oder andere Mittel besrmimi)are Schwingungen der Luft. Xur 
iitt der Ton ein höherer oder lieferer Klang, wobei wiederum die Färbung desselben ganz 
glcichgilltig ; das a, macht auf der Flöte, Violine, dem Violoncello oder irgend dnem an- 
deren Instrument überall nach Scheib ler) 44M Schwingungen in der Secunde, ist mil> 
hin auf allen diei-f n Instrumenten derselbe Ton. wennauch an Klangfarbe sehr verschieden. 
Uebrigcns sind die Begriffe hoch und tief, auf den einzelnen Ton angewendet, ganz rela- 
tiv und bekommen erat mehre Bestimmtheit durch dieVerglächung zweier oder mehrerer 
Klänge hinsieht« ihrer Schwingungszahlen. Ein Ton kann an sich sehr hoch sein, ist 
demungcachtet aber doch, mit einem anderen von noch höherer Sclnvinijunsjszahl ver- 
glichen, ein tieferer. Die grössere Anzahl in einer Zeiteinheit erfolgender .Schallwellen 
bedingt einen höheren, die kleinere einen tieferen Ton. J^assen wir swei gleich sohwere, 
gleich stark «respannte tmd gleich lauf;*' S:uten zui^leich i rklingen, so erscheint an beiden 
genau derselbe Ion i Einklang; ; verkürzen wir jedoch die eine, so zeigt sich, dass sie 
aebnellere, folglich in gleicher Zeiteinheit mehr Schwingungen macht und höheren Ton 

•) ITsbcr di« Emwirkunff d«r Obertflne ROf die Klsnsfube hmt in tifuetter Zeit drr b*ral»mt« Pli>»ilcrr tmd 
Fbjtiolog Helnholti, Lebi« von den TkMW«i|iflndiiDg«n, lt>l(3, eingehende Uutcnurliiiiifcii «Rgc^ti-lU, dteni 
ttbrrratcbcndtB und lntcr«af aitten Retoltatcn i^^fahrt hsben. Mit idner Tbeori» der CoD- und DiMonsBMnldl- 
danf, JlKnuMii« ettf. wird sber kein Moeikcr cinverstsodea lebi. 
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giebt ab die längere. Das« die Tonhöhe dutch die in einer Zeiteitiheit zurückgelegte An- 
lahl Vibrationen bedingt ist, wurde zuetat von Mereenne (f 1648) mit vUlliger Sioher* 
heit nachgewiesen. — Von den Schwin^'unprsarten der verschiedenen Klang-k^Srper genügt 
es hier, diejenigen zu betrachten, welche an inu'iikalischen Inetrumenten am häufigsten 
▼orkommen, niatUeb TniisT«nalte1iwingungen gespannter Saiten, einiger Stäbe und 
Membrane ; femer die Longitudinalaehwingungen dar Liiflaäulen in featan Bflbren, ala 
Blasinstrumenten und Orgelpfeifen. 

B. Transversalseh wingungen der Saiten. I Die Tonhöhe der Saite 
ist abhängig von drei Bedingungen, nämlich o) von der Länge ; h von der Spannung, 
mittels« welchor sie entweder durch angehängte ücwictrta oder, wie gewöhnlich, durch 
Schmti^t'iikraft über zwei, ihre klinpendrn Theile liPfjrrnzciulf Stc^e i^chaltcn wird; 
endlich o von ihrer Schwere. Sind zwei Saiten gleich lang, gleich stark gespannt und 
gleich sehirer, eo ist ihre Tonhfthe dicaeibe; Versehtedenheit der Materie i«t, venn Jana 
drei Bc<lingungen erfüllt sind, ohne KinHuüs auf die Tonhöhe und alsdann i^kichgültig, 
oh die Saiten aus Därmen oder Metnil (Messing oder Stahl) gefertigt sind. Drr Wahrneh- 
mung am leichtesten zugänglich ist die Aenderung der Tonhöhe, wenn a; die Länge 
der Saite verändert vird. Au» eigener Anschauung ist jedermann bekannt, wie der Sjne* 
Icr auf Instrumcntpn mit bestimmbarer Tonliolif dnrfh festen Finc^eran^atz in verschie- 
dener Kntfernung vom Stege, Stücke von der Saite abgrenzt, und souüt die Länge ihres 
klingenden Thdles verändert. Indem ktlnere Saiten in gleieher Zeit mehrSohwingungea 
machen als längere, hat man durch nähere Unter^tichung gefunden, dasK eine Saite, wel- 
che halb so lani: ist als eine andere, in gleicher Zeit die (l<i|i])elte Anzahl SchwiiiLrungen 
macht. Oscillirt also eine auf intonirte Saite in einer Secunde l(>,5raal, so legt sie, auf 
die Hälfte verkflnt, in derselben Zeit 33 Schwingungen surack und es erecheint die 
höhere Octav (\. Wird die Saite auf ein Drittel ihrer Länge reducirt, so macht sie die 
(hi ifuche, auf ein Viertel verkürzt, die vierfache Anzahl Schwingungen etc. Die Schwin- 
gungH7.ahlen wachsen also in demselben Verhulinisr>c, in welchem die Saitcnlänge sich 
vermindert, oder, anders ausgedrückt, die Sehwingungamengen verhalten sich umgekehrt 
wie die Längen der Saiten. So lassen sich nn einer irc'fpannten Saite 'Monochord.i sehr 
leicht die i'ulsverhältuissc herausfinden, w elche der reinen diatonischen Tonleiter zukom- 
men. Thcilt mau nne solche Saite mit Hülfe eines beweglichen Stegea nadi und nach 
dergestalt ab, daas aie die Secund, Ten, Quart etc. ihres ursprünglichen Grundtones an- 
liliht. s 1 liat man, nm d;i<; Schwingungsverhahni^s JimIi-s Liii/elnen Intcrvalles zum Grnnd- 
ton zu erfahren, nichts anderes zu thuu, als die aus den Saitenlängeuverhällnissen resul- 
tirenden Brüche umaukehren, die Zähler in Kenner und die Nenner in Zähler au ver- 
wandeln. Die Saitenlängen und Pukverhältnisse der reinen diatoniachen Tonleiter aind 
folgende : 

Stufen Prime. Secund. Terz. Quart. Quint. Sext. Septime. OcUiv. 

Töne C D B F O A ' S e 

Saiten län g en .. . I % S » . % 7.» % 

Pulaverhalt nisse 1 % */, % % «% 2. 

>'« versieht sich vnn Reihst, dn^Js diese Verhältni'*-^!' für jede Saite von irgend welchem 
beliebigen Grundtone gelten ; und ferner, wie gleich hier vorausbemerkt werden kann, 
gana in derselben Weise an aehwingenden Luftsäulen ateh ergeben, jftedueirt man die 
Kfthrcnlflnf^e auf die Hillfle, m erscheint die Octav. an zwei Dritthellen die Quint otc. — 
Kin von der Veränderung der JJLnge abweichendes Verhältniss zwischen Saite und Ton- . 
hAhe stellt aieh haraua, wenn 6) die Spann ung geändert wird. Soll von swei gleich 
langen und gleich achweren Saiten die eine nur durch Aenderung der Spannung zu 
Schwingungen von doppeltt r Schnelligkeit veranla'^'st werden, so reicht blosse Verdop- 
pelung der Spannung hierzu nicht hin, sondern sie muss um das Vierüache wachsen; soll 
die Sehwingungszahl aieh verdreifachen , der Ton vom Omndtone aar Quint der Oetav 
übergehen, so muss die Spannung auf das Neunfache gesteigert werden. Die Spannun- 
gen wachsen also im Verhältnisse de« Quadrates der Schwingungszahlcn. — Das umge- 
kehrte Resultat hingegen ergiebt Vergleichung gleich langer und gleich gespannter Sai- 
ten hinsieht«! f] ihrer Sch w er e* Der Länge aowohl ala der Spannung der Saiten sind 
an Inatrumenten gewisse Orenien geaetst, welche aua technischen Rficksichtan nicht 
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aberschritten werden kömieii. An Geigeninstrumenten dürfen die Saiten nicht gut un« 
gUich lang «ein, und vollte man s. B. «uf der Violine die der <?-8aite lukonmende tiefe 

Tonlage nihtols der --1-Saite herau.*!zuhrin<»fin versuchen, so würde, irupon zu schlfiffcr 
Spannung der letzteren, völlige Marklosigkeit des Klanges notbwendige Folge sein. Oder 
uroUte man einer Seite durch su itarke Spanntmg eine ilure netOrlidie HaUberiEeit aber- 
•iMgende hohe Tonlage abzugewimentmeliten, so mOMte de reisten. Ueberdies wflrdewe* 
sentliclif Abwi'idiunf^ der Spannurifr der verscliiedenen Saiten eines Instrumentes diesem 
auch hinsichts der Dauerhaftigkeit sehr nachtheilig sein. Deshalb tritt die Schwere der 
iBeiten aosgleiehend ein, indem von ewei gleidi langen und gleicl» stark gespannten Sai- 
ten die schwerere langsamer sclnvinf?t, mithin tieferen Ton giebt. Um abe r die Biegsam« 
keil sehr tiefer Saiten nicht durch unverhäitnissm&ssige Dicke su beeinträchtigen, wählt 
mau Umspiimuag derselben mit Eisen-, Silber- oder Kupferdrath. Das Gewicht der 
Bute wird hierdurch sehr erheblich vermehrt, ohne data ihrer Geeebroeidigkeit verhilt- 
nissmussig viel Abbruch -^'e-schieht. Die Gewichte gleich langer und gleich stark gp'>p:)i^ii- 
ter Saiten müssen in gleichem Verhältnisse geringer werden, wie die Quadrate der 
Sehwingungszahlen vaeheen. Verhalten sieh die Schwingungszahlea tveier Saiten wie 
9t 3, ihre Quadrate also wie 9:4 , so stehen ihre Gewichte nahesu im Verfaftltnua von 

4:9.- 2) Grundton und Tboiltöne. Ein Körper kann seine Schwingungen auf 

awei verschiedene Arten ausführen; bleiben wir, um dieses zu erklären, bei gespannten 
Suten, demi eie »ind am geeignetsten , diene Sohwingungsarten anschaulich au machen. 
Entweder schwingt der klingende Krtrper ^hier also die Saite) — a der ganzen Länge 
nach, d. h. seine Theile gerathen in solche Art der Bewegung, das» alle zugleich eine und 
dieselbe Schwinguug in gleicher Zeit und nach derselben Richtung vollenden und von 
neuem wiederum beginnen, wobei die gaaie Saite nur eineAusbicgung abwechselnd über 
und unter ihre Ruhelage nnr^r , und ihre vom weitesten Punkte der OsLlllationsampH- 
tüde rechts und links gieicliweit entfeniten Theile immer zugleich steigen und »ich 
seDkent 



Bei dieser «nfaohstea S^wingung&art giebt die Saite den tiefeten Ton , den sie flber^ 

haupt zu geben vermag, ihren Grundton. Oder — b) die Saite zerlegt sich in mehrere 
[zwei, drei, vier, fünf etc.) gleich grosse schwingende Theile, macht mehrere gleich breite 

Ausbiegungen : 




Die so entstehenden einzelnen Theile oscilliren mit derselben Kraft, und swar ia einander 
entgegengesetzter Richtung ; befindet sieh der eine Thnl dieeeeit« der Buhelage, so der 
ihm benachbarte jenseits, beschreibt die Saite beim Hinschwingen die durch eine schwarze 
Bogenlinle angedeutete Figur, so beim Herschwingen die durch i !nc puuktirte bezeich- 
nete. Jeder dieser zwei, drei, vier etc. wie eigene Saiten für sich schwingenden Theile ist 
von aeinem benachbarten dureh anm sogenannten Schwingungsknoten, einen 
ruhig bleibenden, nicht mitschwingenden Punkt, getrennt. Einander völlig gleich müs- 
sen die rechts und links von jedem Schwingungsknoten sich befindenden Theile sein, 
weil sonst dui> üleichgewichl diessciut und jenseits desselben fehleu würde und der 
Schwingungsknoten gamioht entstehen könnte. Von dem Vorhandensein eines soldien 
kann man durch kleine Papierreiter, welche man auf die Saite setzt, sich uberzeugen: 
auf den Schwingungsknoten bleiben sie ruhig sitzen, während sie von den Schwingungs- 
bogea abgewoflbn werden. Durch diese Partial- oder Theilsehwingungen ent- 
stehen nun Töne, die sämmtlich höher sind als der Grundton, den die Saite bei der ein« 
fachsten Schwingungsart giebt ; sie werden Partial- luhr Be i t ö n e , auch Aliquot- 
töne, mitklingende, harmonische Obertöne oder Flageolettöne genannt. 
Den Ton C als Grundton angenommen, erscheinen sie als folgende fiealat 
Theile 1 2 3 4 5 6 7 H 9 10 n 12 13 14 15 16 
Töne C C rf b' c, (J^ f] ;/. a' fr fh ^3 Pt*'' 

Das heisst: schwingt die Saite der ganzen Ausdchnuug nach, so^rklingt ihr Grundton, 
hier also C; theilt sie sich in iwet schwingende Thölfl, so entsteht die OetoT e, bei drei 
Theilen die Quint der Octar (Doodeoime des Omndtonee} ^, bei vier die Doppeloetav e^, 
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bei tunl' die Terz der letzteren e-, etc. Die Zeichen 4^ und - bei den liuchstabeunamcn 
einielnerTöne leigen an, dus die betreffenden Theiltdne etwas hdher und niedriger aiad, 

ab wie sie in der Musik gebraucht werden können; also t\ ist zu hoch, 4, fl, und hf sind 
zu tief, um als musikalische Intervalle iiiem*'.i /u können, bedürfen tlaln r der Corrcclur, 
wenn sie in inusikulischen Gebrautli {^uuoiuait'ii werden suUcu. in dcu Vtriialtnissen 
4 5 6, e*fft ist der grosse, in den Verhitltnissen lU 12 15, « 9 der kleine Dnäklang 
gegeben, und in \ ■> <> T fiiuU-i siih t-In Voibilr! de"? l)f)miuantse])tinienakkürdes c <■ t/ b, 
nur düSä diese nutürliciic äeptinic 6, wie vorhin üciiun bemerkt, zu tief ist, um aU wirk« 
Uche kleine Septime oder fdierhaupt als musikalischer Ton brauchbar tu sein*). Auf 
Hörnern und Trom])eten, denen, wie auch allen anderen in beiderseits ufTenen Kohren 
schwint^enden Luftsänk-n. die«e hfirmoni'^Lhe Oberreihe ebenfalls eigen ist" die natür- 
lichen oder offenen Tone den Humes etc.], kann und mus^i diese zu kleine 6e|)ümc, 
um als unser b tu freiten, etwas in die Hdhe getrieben werden *) . — Verfolgt man obige 
Zahlenreihe noch über das sechszehnte Verhältniss hinaus, so erscheinen die chromati- 
schen Ilalbtöne. G. "Weber hat sie bi-« zum Verhilllni-; . 'vi V\ fV,il- m IzI. und von 17 
au die chromatidcheu Hulblouc nacii der gleichschwebcnden i cmperaiur, besünant. 
Es erscheinen aber diese mitklingenden Töne, indem der klingende Körper entweder — 
Ol gleich von vomehoicin , so wie er anire^chlaL'eii uird. in eine ji^cwissy Anzahl Theile 
sich theilt; alsdann entsteht nur der dieser Kintheilung zukommende Ton, ohne Bei- 
mischung irgend eines anderen Mitklanges. So <;icbt z. Ii. eine Saite, deren Qrundton C 
ist, bloss den I on allein, wenn sie gleich anfangs in zwei Thcile sich zerlegt. — Oder 
die mitkiiii^fenden TimU' er^clu lnen --■ in ^*el■l)indun^c mit dem Grundtone, und zwar 
mehrere zugleich, also mit dem Gruudtone zugleich dessen Ociav, Duodedme, Doppel- 
octav, deren grosse Ters etc., Überhaupt die im Verhiltnisso obiger Zahlenreihe su ihm 
stehenden Töne. Denn können mehrere 8chwiugungsurten, weldie ein Körper anzu- 
nehmen vermag, auch gleii Jizfit"^-- an ihm <itatt finden, (dir.e ein««* ein»' die andere hiiulerl. 
i3ei gehöriger mit eutsprechendcr Ucl)ung verbundener Aufmerksamkeit kann mau T heil- 
töne bis sum siebenten, achten Verhftltniss und sogar noch darüber, mit Hülfe von lleso- 
nanzröhren aber noch höher hinauf ziemlich deutlich mit dem Grundtone der Saite zu- 
gleich veniehuien. Ks kommen an einem und demselben Grundtone aber nur die d» r 
oben aufgestellten Zahlenreihe entsprechenden, keine ausserhalb derselben liegcuden l'ar- 
tialtöne vor. Bei der einfachsten transversalen 6chwinguni;<«art der Saiten ist dieses Bei- 
sammensein mfbrerer Seliwingungsarten und Töttp am l»ek,inii1estfn , und naraentlicli 
diese mit dem Gruudtone zugleich erklingenden Übertöne sind es, die mau mit den vor- 
hin erwähnten Nsmen harmonische Ober- oder Beitön«, Flageolettöne, «oits kamtottüjuesf 
aiiont annonici eic. belegt Chladui, Akustik 199; Bindseil, Akustik 2fi; . Nicht 
alle Arten kHii;;e!ii!. r K i-per geben die mitklintrcndcn Töne in der Zahlenreihe trans- 
vursalschw lugender Saiten, wie denn an gedeckten Pfeifen nur die Tlieiltuue ungerader 
Zahlen erscheinen. — Durch Dftmpfbng der Schwingungsknoten kann man jede Bei« 
mischung verschiedener anderer Srhwingungsartcn, also auch anderer Tlieiltöne, verhin- 
dern. An Saiteninstrumenten bedient man sich beim gewöhnlichen Vortrage stets der 
einfachen Schwinguugsai t, wobei also die Saite (oder der von ihr als klingend abgegrenzte 
Theil) der gancen Ausdehnung nach vibrirt ; doch macht man auch, namentlich im Solo- 
spiclr auf der Go:^'' und dem \'jnlciieellM , vnn den Flai:enlettönen Gebranch. iJehrif-; 
Erzeugung der letzteren wird die Saite auf einem Schwinguugskuoten so leise mit dem 
Finger berahrt, dass trotz dieser Berahrang die Oscillation unter dem Finger hindurch 
ttber die ganse Saatenlfinge »ich erstrecken kann. Alsdann theilt sich die Saite in eine 
von dem Uerühnmgspunkte abhAngj^e Anzahl -leieher Theile \ ou rlenen je zwei, in be- 
reits bekannter Weise, durch einen Schwinguugskn«»ten getrennt sind und nach entgegen- 
geeetsten Richtungen schwingen), w&hrend alle anderen an der Saite sonst möglichen 
Thcilschwingungsarten und alle übrigen Obertöne unterdrückt werden. Jeder dieser Sal- 
tentheile oscillirt gleich einer eigenen Saite für sich, und die (iro-se eines solchen Theile» 
beatimmt den Ton, welclten die ganze Saite unter diesen L uisiünden giebt. Da aber eine 
Saite nur solche Flageolettöne giebt, die im Vcrbftltnisse der harmonischen Oberrethe su 

9) S. <1. II Ilnclutab«D 1 ; fenicr Septime. 

§1 In ^'«lficltt«n grttaltci nc ficb etwat abweichend. 

S> Noch nehr, wenn «i« etwa sie ufi gebreucht werden t«U. 
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ihr stehen inul keine anderen, so erhält man demnach als Flaiccolet z. B. an dtr />-Saite 
nur die dem Tone Z>, an der ^-Saite nur die dem Tone A angehörende Reihe mitkliii» 
gender Tdne. Anderen Orundtönen und deren Zahlenreihen angehörende Flageolettdn« 
k*")nni'n an i-iner Saite nur erzeugt werden, indem man durch einen fe'st aufgesetzten Fin- 
ger einen gewissen Theil von ihr abgrenxt, somit den ürundton der Saite verändert, als- 
dann an dem übrig bleibenden klingenden Theil den Schwingungsknolen des gewünsch- 
ten Tones aufsucht und mit leise aufgesetztem Finger in vorhin beschriebener W'i^e 
«lämpft. Das von dem natflrlielien Grundtone der Saite aus bestimmte Flagcolet, de^si n 
practischo Anwendung übrigens sehr beschränkt ist, nennt man natürliches^ das von 
einem mittel« festen Fingeraufiatset bestimmten TerSnderten Orvndton« aua geiiom» 
mene, künstliches Flageolet'"). Von den in gewöhnlicher Weise mit festem Finjjier- 
aufsatze gespielten Tönen unterscheiden sich dieTrtne des Flafjeolet sehr wesentlich durch 
einen beiweitem sanfteren, Hötcnartig pfeifenden, vollen und runden Klang, wahrKcheiu- 
lieh weil sie ganz oder doeh beinahe fr« von harmonischen Obertftnen sind, ausserdem 
aber ein und derselbe Ton von den verschiedenen Saitcnthcilcn z\ii,'leleli erzeur^t wird, 
mithin so vielfach verdoppelt erscheint, als die Saite in schwingende 1 heile sich zerlegt 
(bei angenommen 6 Theilen also sachsfiieh) ; wShrend die durch festen Fingeraufsatz be- 
a^jpiniten Töne nur einmal, an dem abgegrenzten Saitentheile, entstehen. 

C. Tr an« v e r sal sc h wi n iren d e Stäbe sind in der Musik wenig geliniueliliib. 
Sie kommen vor in der Militairmiisik als Triangel, ein im Dreieck gebogener stähler- 
ner Stab; ausserdem alt Stahlspiel, Holiharmonika oder Strohfiedel, bei 
der Eisenviolinc Xagelharmonikaj, dem Fuphon und noch einigen anderen Instru- 
menten, von denen a'len in eigenen Artikeln gehandelt ist. Die Schvvinf^un«rsarten dtr 
StAbe sind verschieden, jenac-hdem das eine Ende derselben gun^ fest und das andere 
frei ; ein Ende angestemmt und das andere frei ist; beide Enden ganz fest, angestemmt, 
oder ganz frei sind. Ferner unterscheiden sieli :■ ScIi m ijigungsarten soleher Stäbe, die 
zu einem Hinge oder zu einer Gabel ^z. B. die Stimmgabel, s. dasclb>t> zusammengebo- 
gen sind, von denen gerader Stäbe "V 

J). Transversalsch \v ingejj de Membrane, welche nach allen Bichtungen 
gleiehmüssitr ausgespannt sind, iiaben wir in der Musik als Pauken- und Trommehelle. 
Ihre bchwingujigßarten kommen in gewissen Beziehungen zwar mit denen einer Saire 
fiberein, in anderen wiederum nicht. Qiebt die Pauke ihmi Omndton (naeh der jeweili- 
gen Stimmung), so schwingt, nach Chladni, jeder Durchmesser wie eine Saite bei tin- 
fach^ti-r Schwingungsart. Die verschiedeu mögUeben Theilschwingungen der Pauke kön- 
nen uuH hier gleichgültig sein, da man in der Muaik jederaeit nur von ihrem Grundtune 
Gebraueh maeht. - Au Scheiben von Metall, auch yoa Holz, am besten aber viat 
Glas, lassen sich die verschiedenen Schwingungsarten hervorrufen, indem man einen i;. 
Üuhe bleibenden Punkt festhält und den vorher abgeschliffenen und geglätteten Itantt 
der Platte mit ebem Violinbogen rechtwinklig anstreicht. Streut man etwas feinen Saixd 
auf die Oberttäche der Scheibe , so werden die Knotenlinien sichtbar, indem der Sand, 
von den schwingenden Theilen ubgeworien. auf den ruhenden Linien sich zusammen- 
hiufL Je nach den Punkten, an welchen man die Scheiben erfasst und anstreicht, der- 
gleichen naeh ihren Formen (ob quadratisch, UUiglich rechteckig, oblong oder rund} ord* 
net sich der Sand zu verschiedenen Figuren, die man Klangfiguren nennt, zusammen. 
Entdecker derselben und der Sehwingungsartcn der .Scheiben, wodurch sie entstehen, ist 
der berühmte Akustiker Chladni. Gesetzt, man fasnt den s Zoll langen und J Zoll 
breiten, mit feinem Sande bestreuten Glasstreifen Beisp. 1 im Punkte a an und ttreicli? 
mit dem Bogen bei b, so giel)t das Glas seinen tiefsten Ton e, . und die Schwingungen 
werfen den Sand in eine im Mittelpunkte der Scheibe sich durchkreuzende Län'^en- ur(! 
Querlinie, wie bei Beiap. 2 mit Punkten a:igedeutet, woraus man ersieht, das« hierQue • 
und Lingensehwingungen mit einander verbunden auftreten. 



Betsp. 1 
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2 t 



F.rprelf» ri-nn den Glasstreifen l)ei <i, Beisp. 3, und streic-lil mit dem Bohren bei b, so 
kommt die Octav c, zum Vorschein und die Schwingungen werfen den Sand in eine Län- 
gen- und in «w« Querliniflii« 



' 1 : 

Wird das Olai bei «, Beiüp. 4, gehalten und bei b gestrichen, eo giebt es den Ton y,, die 
Doppelquint seines Gnmdtones. Der Sand wird auf einer Lingen« und auf drei Querkno* 
teniinien geh&uft : 



b 

Auf Jilciche "WeisNC entstehen der Ton /t als Quart, e, ah Terz de«? Orundtones etc., jener 
mit vier, dieser mit lunf Querknotenlinien , wenn man den entsprechenden Punkt auf- 
sucht und das Olas an «nem schwingenden Theile seiner Kante streicht (Koch, Lex.)* 
I, o n 1 1 11 d i II a 1 8 c h w i II u II ^ e n ' L S ii g e n s c Ii w i n u ii e n d v r Luft. 
Es handelt sich hier wesentlich um in fcRlen Kohren (Orgelpfeifen , Blasinstrumente) 
Hchwingende Luftsäulen ; denn von allen anderen Klangerregungsarten, bei welchen die 
Luft gleiehftillK durchaus selbstschallender Körper ist, macht die Musik keine Anwen- 
dung. So entsteht durch einen Hieb mit einer Peitsche oder CJertc, dureli einen Schuss 
etc. xwar eine Luftbeweguug , die aber »ehr schnell vorübergeht, nur einen Phff oder 
Hall ohne bestimmbare Tonhdhe, folglich auch ohne musikalische Brauchbarkeit erseugt. 
Treibt man die Luft durch eine enge Oi flnunfj, so entsteht zwar schon ein Klang von 
mehrer oder minderer Tonbcstimtnbarkeit, der aber ebcnfall«! von keinem weiteren Werthe 
ak Kunstmaterial ist. ^Vird bei gleichbleibender üctfnuug dit Luft .starker hindurch- 
getriebettt so steigt der Ton ; erweitert sich die Oeffnung in gleichem Verhältnisse mit 
der '/unehmendcn Stärke des Luft.stromcs, so bleibt die Tonhöhe des Klanties dieselbe, 
aber seine Stärke wichst. - < 1) Von allen schallenden Körpern schwingen die in Köh- 
ren befindlichen Luftsäulen am einfachsten , sofern an ihnen weder Transversal- noch 
rotatorische Schw^ingungen, sondern einzig und allein Lungitudinalschwingungen vor- 
kommen, l^nd zwar int der Hergang der l^ew cfrun^' ful^^endcr t denken wir uns das eine 
Ende der Köhre lest geschlossen, au dem anderen uHeuen Ende wird geblasen. Nun 
wirkt die b^m Anblasen in die RAhre tretende Luft auf die oberste in derselben ruhende 
Luftschicht, diese auf die zweite, die zweite nuf die folgende, und so fort bis zum ver- 
schlossenen Kude hin. Jede dem letzteren nAher befindliche Luftschicht wird immer 
und mehrverdichtet, bis die an dem Verschlusse der Röhre anprallende, zu grösster 
Dichtigkeit zusammengepresste Luft, vermöge ihrer ElasticitAt, wieder nach dcrOeffnung 
zurückdrängt, und -iW'- 1 «:ft«' hichten die Bewcjrunp: rfickwärts nntrptcn. An derOeffnung 
der Köhre ist im Mument dieses Wechselü der Bewegung die Luit am dünnsten; an den 
festen Grenzen (Absehluss oder Sehwingungsknoten) ist die Dichtigkeit der Luft am 
grOssten, (die Schnelligkeit ihrer Bewegung aber am geringsten , während in der Mitte 
zwischen zwei Knoten, oder an der Oeffinnii,' der Röhre, das Verhältnis« ?rwi*<rhen Dich- 
tigkeit und •Schueiiigkeit umgekehrt ist. Die einzelnen Luft&trecken oscilliren, wenn 
Sehwingungsknoten sich bilden, in entgegengesetaten Richtungen: I. 3. 5. 7. schwingen 
herwärts, 2. 4. C. hinwärts, wenn diese hin, so jene zurück , weil sonst keine Schwin- 
gungsknoten entstehen könnten. 2) Die Köhre selbst ist an Pfeifen und Blasinstru- 
menten nicht der kUngenda Kfeper« sondern die darin befindliche Ltoftslule, Veiachie- 
denheit der Materie und Dicke der Böhrenwinde") haben durchaus kdne Einwirkung 

D) Nlmllcb *ci«ehM«mrBSfanil) di* Smade «hier rntd 4emlben Rahre mOMeu überall gkicli »tnrk «ein, 
«mi tto nteht ttbciftaivt whr mtßdr «lad« la «wlcbm rstl« mIcIw UngickbMten tum ctami BMkmm ftbca. 
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auf di'p Tonhöhe ; und wenn'jleich rrn^n etwa finf metallene oder hölzerne Orgelpfeife 
beim Anblasen erzittern fuhk, mdctii mau i>it ruit der Hand angreift, ao kann man sie 
demungeachtet an einer Stelle oder auch der ganzen Linge nadi fnt einspannen oder 
umwickeln, ohne dadurch auf die Tonhöhe Einfiuss zu üben, vorausgesetzt, dass die 
WAnde stark genug sind, um nicht mitzuvchwingen ; sind sie so dünu, daas sie mit in 
OtcUhtion gveetst weiden, so geht der Ton «Uer&igs in die Höhe, wenn man ne fest an« 
&Bat. Daher kann man auch eigentlich nicht ganz unbedingt sagen, dass die Röhre töI- 
lig ohne alle Mithetheili^imir bei der Ton- und Klungbildunr •''■i , sofern ihre ^^■i^Tulp 
wenigstens hinlängliche Widurstandsilthigkeit besiuen müssen, um aie innerhalb sciivvin- 
gend« Itufttittle aueh wirklich beettountToii der umgebenden Luft ^MQMhlieaeen, indem 
sonst, bei zu dünnen Wänden, die Schwingungen der TAtftsäule durch die Wände Iii 
Uöhre auf die äussere Luft sich mit übertragen und der Klang matt und schwach vrird. 
PeUiaoT UcM, wie Zamminer (d. Musik, 227) erzählt, ein Waldhorn in Salssfture 
alhnä^ig sich lOeen und nahm es tmi Zeit zu Zeit heraus, uro es anzublasen. Er fnnd, 
das« von einem gewissen Zeitpunkte an der Klang in demselben Grade schwächer wurde, 
als das Horn an Wandstärke abnahm. Kräftige Klangwellen erfordern also wenigstens 
wideretandsflhige Wtnde. IKnd die Winde i. B. grosser hftlsemer Orgelpfeifen ungleich 
stark und an einzelnen Theilen zu dünn, so jrerathen diese zu dünnen Theile in Mit- 
schwingungen, und eine reine Intonation der Pfeife wird unmöglich. Entfernt man einen 
Längenstreifen der Röhrenwand und ersetzt ihn durch einen Streifen Pergament, so wird, 
wenn Membrane und Luftsäule gleiche Schwingun^rszeiien haben, die Tonhöhe nicht ^'eiin- 
dert, im andern Falle bildet sich ein MiitcUon. Je mehr man aber die Membrane ersc lilufft, 
desto tiefer sinkt der Ton und wird in gleichem Maasse matt ujad klanglos ; berührt man, 
«ie an einer Stelle mit dem Finger, so zerlegt sie sidi in aliquote Theile und der Ton geht 
in die HdbO- ■ — Ausserdem ist aber auch die innere Röhrenoberfläche, je nach glatterer 
oder rauhfi-cr l^esch itfenh^-it. wodurch mindere oder mehre Reibung der Luft entsteht, 
von KiMiiuHü aut die iviatigtarbe (1 A 4 c}. Auf die Form der Röhre, insofern sie gerade, 
kninun« oder im Winkel susamnwi^esetst, rnnd oder Tieieokig ist, kommt «s nkht an, 
denn die Ehisticität der Luft ist nach allen Seiten gleich. Hingegen gieht von drei gleich- 
langen*Pfeifen, von denen (vom Mundstücke nach der Röhrenmündui^ hin gcrechnetj die 
«ne divergirend, die andere gleichweit and die dritte convergirend irt, die erstere etwas 
höheren*tdie letiteie etwas tieferen Ton als die gletc^weite ; doch ist auch diese Abwei- 
chung nur sehr gering . namentlich wenn Er«-eiterung und Verengerung im Verhaltniss 
Sur Röhrenlänge nicht bedeutend sind. Bei den meisten Blasinstrumenten, ebeü»>u bei 
den Posaunen, Trompeten und mandien anderen Robrwerken der Oi^el , erweitert sich 
die Rühre nach der Mündung parabolisch oder coniseh, doch mir zum Zwecke der Klang- 
terstärkung und Färbung; der von der Posaune erzeugte Klang ist prächtig und 
schmetternd, wennauch W dem gleichnamigen Bohrwerke in der Oxgel dieser Umstand 
, wesentlich anderen Ursachen lumachrciben ist. Auf dieTonhOh« habsn die Schallbecher 
an den Blasiustnimentcn, namentlich wenn sie weit auslanden, so gut wie garkeinen Ein- 
fluaa. Spitat sich der l'iVilenkörper nach oben su (Gambe, Gemshom in der Orgel), ao 
wifd deriKlang geigenartig streichend. ^— > 8) Die TonhOhe einer in festen RÄhren 
schwingenden LultMiulf hüngt ab von der Länge der Röhre, %vie hei Flöten, Oboen, 
Clarinetten, ilömern, überhaupt allen Blasinstrumenten des Orchesters und den Uxgel- 
pfeifen. An Blasinstrumenten mit Scitenlöchem wird durch Oeflhen der letsteren die 
LttfksAule abgekürzt, demnach der Ton höher. Die Grundtöne oder deren Pulsmengen 
an Rahrcn von einerlei Art, verhallen «ich umgekehrt wie die Röhrenlängen. Eine Pfeife 
von 4 Fuss Länge erzeugt in gleicher Zeit die doppelte Anzahl Schwingungen als eine 
von 8 Fttsa, giebt also die höhere Ootav der letiteren; ein« Pfeife von JC Fuss klingt um 
eine Octav tiefer als eine von ^ Fuss, um drei Octaven tiefer ak eine von 2 Fuss. Ul« it !. 
einer T ufts.lule oder einem Stabe, hat auch die LuRsäule iu der Röhre ihre Theii*chwiu- 
guu^cn und UberLone, und es finden verschiedene Schwingungsarten statt , jenachdem 
die Köhre entw eder an beiden Enden offen, oder am einen l.nde offen, am anderen ge- 
schloHscn ist. Das Ende, an welchem geblasen wird, gilt lür offen. In einer a beider- 
seits offenen Rohre bewegt sich die Luftsäule bei der einfachsten Schwingungsart, 
also wenn ihr Orundton erklu^, der Art, dass in der Mitte eine Knotenfliche enUteht 
und die beiden Uilften der Luftaiulen abwechsehidsicb gegen einandcf stemmen und von 

31» 
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einauder treten. Bilden sich zwei Knotentiächen, so steigt der Ton um eine Octav ; jed« 
dieser beiden Knotenflächen befindet sich um den vierten Theil der ganzen Röhre von 
den Eiuleii derselben entfernt, ein Theil der LuftsSuk-, w elcher an eincni offenen Röhren- 
ende sich bildet, ist stets halb so lan^ als ein zwischen zwei festen Fuiiktün sich betin- 
dender. Bilden sich drei Knotenflidien, «o steigt der Ton noch um eine Quint, bei vier 
um die Doppeloctav. Die Schwingungsarten und Töne einer beiderseits offenen Röhre 
kommen mit der bekannten Zahlenreihe 1 2 3 4 5 etc. überein. — Wird eine offene 
Pfeife h, an einem Ende vollkommen geschlossen 'nach dem Terminus der 
Oi^lbAuer gedeekt, gedeckt), ao einkt der Ton um eine Octav herab, oder, ander« 
aus;;(Mlrückt, eine an fincni Kiide ganz grdt cktc Pfeife hat mit einer doppelt so laniit n 
beiderseits offenen, gleichen Qrundtoo. Beide Köhren müssen demnach Wellen von glei- 
cher Länge bedingen, und dien ist euch der Fall ; denn !n der beidenette offenen RAltre 
bildet «ich bei einfachster Schwint^mi^'sart in der Mitte eine Knoteniläche, welche die 
Röhre gleichsam In zwei halb so lange, an einem Ende verst }iln<«spne, theilt. In gedeck- 
ten Pfeifen hingegen stemmt sich die Luft bei einfachster iSchwingungsart abweehselad 
gegen da* venehlotiene Bnde und gegen dae en^regengeeetste, an welehem geblaee» 
wird, eine Knotenflöche entsteht nicht, ihre ObertAne ersilulnen nur In den unireraden 
Zahlen I 3 .» 7 etc. Bildet sich in einer gedeckten Pfeife, deren Gruiidton (.' im, eine 
ünotenflilche, was in der Entfernung de« dritten Theiles der ganzen Lange vom angebla- 
senen Ende gescliieht, so geht der Ton gleich im Dnodecime über, bei zwei Knoten« 
flächen in die dreifache Terz etc. Im übritjrn ist das VerhällnisH der Schwintrnnfr«?mpn£»e 
zur Köhrenläage dasselbe wie bei offenen Pfeifen : eine gedeckte Pfeife von 4 {■"uss Länge 
gieht die doppelte Schwingungszahl einer ebenfalls gedeckten 8 Fuss langen, alao deren 
höhere Octav. Dem Klange nach unterscheiden siel» gedeckte Pfeifen von offenen durch 
mindere Starke Vtei niehrer Dumpfheit. — Ausser ^anz «reilcckten Pfeifen pieht es noch 
c, halb oder llieilweis gedeckte, auch halboffen genannte. Bei den ganz ge- 
deekten ist die obere Oeffiiung durch einen übergreifenden beweglichen Dbckel (Hut) 
oder durch einen anf und nieder zu ichieheiiden. lufldieht schliessenden Zapfen oder 
Stöpsel, völlig geschlossen; bei theihveis gcdecktua befindet sich entweder im Hute noch 
Mne dünnere offene Röhre (RohrflAte der Orgel; ; oder ei eind m der Deckung verschie- 
denförmige KesonanzlOcher ausgeschnitten z. Ii. ApfeURegal); oder die Pfeife nimmt 
oben eine birnartifje Form an, ohne jedoeli völlig sieh zu schliesscn Avie hei einer Art der 
Kox hiunana}. Ebenso wird auch eine dünne bleierne l'latte in einer gegen die Axe der 
Pfeife geneigten Rtehtong auf die obere Kante au^eaettt; dureh raehreres Herabbiegen 
dieaer Platte wirtl die Pfeifenmündung mehr gedeckt und der Ton tiefer, .\ehnliches be- 
wirken die den AVind beim Ausströmen zusammenhi altenden sogenannten Barte oder 
Flügel /»/«f um Aufschnitte zinncnicr Pfeifen. Bei Hörnern und Trompeten findet eben- 
falle momentane Deckung statt ; die hierdurch gewonnenen Tflne, rauh, gepresat, dumpf, 
dabei aber characteristiseh an Klan<j . ueirlcn Stopftßne 't. daselh^-t und Horn ge- 
nannt; und «war wird die Köhrc theiiweis oder ganz geschlossen ,halb« und ganzgestopfto 
Ttae) mittele der in den Becher eingeführten Hand, duivh welche« Verfahren der Ton 
bei halber Stopfung um eine halbe, bei ganzer Stopfung um eine ^'anze Stufe herabsinkt. 
Namentlich die ganzgestopften Töne sind ungemein dumpf und rauh und scheiden sich 

noch mehr als die halbgestopflen von den natürlichen Tönen aus. — Im ferneren ist 

4) die Art de« Anblaiena von weaentlichem Ginfiutie auf Ton« und Klangbildimg 
in Orgelpfeifen und Blasinstrumenten. I'Ie Oj u'el pfeifen zerfallen in Flöten- vn\d Zungen- 
pfeifen, jene auch Labialpf uifen, diese auch Rohr- oder Sc h na rrwerke genannt. 
Bei a) Flötenpfnfen geschieht daa Anblasen folgendermasaen t die Lufl tritt aus der 
Windlade dtlTOh eine ziemlich enge Oeffnung in den Fuss der Pfeife. Dieaer Fus« ist 
durch den «os:pnannlcn Kern vom eigentlichen Pfeifenkörper getrennt; dnrh schliesst 
der Kern nielii völlig, sondern lässt an der vorderen Seite des Fasses (Uuterlabium; eine 
achmale Spalte, die Licht- oder Kemapalte. Dureh letstere tHU der Wind aui dem Fasse 
der Pfeife und entweicht, dureh das Oherlahium, gegen welches er anströmt, gespalten, 
einestheils durch eine über der Kernspalte befindliehe OefTnini>_' Aufschnitt), und tritt 
anderntheils in den PfeiÜBttkÖrper , die darin befindliche Luusaule im Vorüberstreichen 
in Schwingungen (stehende Schwingungen setzend. Der Ton, welehen der Pfeifea- 
fusa giebt, hat wenig Klang und BeatAndigkeit, die geringste VerttKrkung dee Luftatro- 
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mes treibt ihn in die Höhe , Schwächung dt^sstilben macht ihn ninkeu. Die stehenden 
Schwingungen im Ffeifenkörper aber regeln den gansen Gang, «o dMS kleine A«ndertiii- 
gen in der aaMgcnden Kraft ohne Einfluss auf die TimhAhe bleiben. Am be sten spricht 
die Pfeife an, wenn die Geschwindiffkeit de« Luftstromes und der Abstund des Oht-rla- 
biums von der Kernspalte so a^emesHen sind, dass der Pfeifenfuss allein den nämiichen 
Ton giebt wie die etehenden Schwingungen der Laftsiule im Pfeifenkftrper. Die an der 
Oberlippe gespaltenen Luftbüschcl und die \\'eUen8töfise der Luftsäule im Pfeifenkörper 
unteratatien dann ihre Üsciliationea gegenseitig. — b, Wenn man in eineOeffnung, durch 
welflhe ein Liiftstrom hindnielietreicht, einen membranförmigen Körper, ein Schilf- oder 
Hetallbl&ttchen einfuhrt, so wird der Klang achnanend, nboi merklich v erstärkt. Hier- 
auf «rründet sich (Vw Construction der Z u n ge n p t e i fe n uder R u ii r w e r k e der Orfjtd. 
Im Fusse der Pleite ist eine halbcylindriscbe Kinne von Messing beüiidlich, deren vordere 
offene Seite durch eine Metallionge* weldie der Lnftstrom in Bew egung seUst, abwech- 
seiud geöffnet und geschlossen wird. Entweder schlägt die Zunge auf die Känder der 
Rinne uufsehlasL'nde Zun>?e , oder sie tritt abwechselnd in die Kinne hinein und au» ihr 
heraus idurchscbiagcude Zunge;. iJer krdt'tige sonore Klang des Zungcnupparates ent- 
«teht dadurch, da*« die Zange dunh den in den FfeifeofuAa eintretenden Luftetrom ge> 
Bflthigt wird, Stusse auf die in der MundstÜckröhrc in Ruhe befindliche I.ufl an«!znfüh- 
ren. Der Klang durchschlagender Zungen ist milder als der aufschlagender ; diente ras- 
seln mehr, weil die Zunge auf die Rinder der Röhre aufschlägt. Der zum Schwingen 
bestimmte Theil der Zunge wird durch einen gebogenen Drath Krücke), welcher auf 
und ab -(eschohen «erden kann, begrenzt; selnvinixt ein längerer Theil, so ist der Ton 
tiefer. Der ganze Apparat steckt iu einem luttdichten liehälter v^tiefel;, aus welchem 
nur da* obere Ende der Krücke herrocragC. Auf dem Fusse steht die hftlieme oder me- 
tallene Ansatzröhrc, welche den an sich herben und schnarrenden Klang der Zunge erat 
zur musikalischen Schönheit modificirt; gewöhnlich ist sie bei Zunp^enpfeifen Meit kürzer 
als bei Flötenpfeifen, denn diuch die mehre Kraft des Anblasens und die mitwirkendea 
EinflfiMe der Zunge wird die Luft Teranlaaet, in gans anderen ZeitrAumen tu achwin« 
gen ; die LAnge der Luftsäule allein ist hier also nicht tonbestimmend. Uebrigens verei- 
nigen «ich in der Zunpenpfcifc zwei Schwing^unp:sfirten ; die Zunfje selbst mac ht Trans- 
versal-, die Luftsäule im Ansalzrohre Longiliiilinalseh\vinf;iin^'en. Und su kununt es, 
das« bei richtig abgemessenem Verhältniss, die Zunj^enjiteife wm leisesten Hauche bis 
zum stärksten Fnid^sitno uh-iolut ^rleiclie Tunhölie l)eluili, indem liurc li siurkeri s Anbla- 
sen die querachwiagende Zunge tiefer, die längenschwingende Luftsäule hingegen böh«r 
wird; ist das Verhiltniss swischen beiden richtig aufgefunden, so balandren beide 
Scbwinj^'ungselemente einander ; auch ist die Zungenpfeife frei von Deitdnen In Be- 
treff der Beitöne bleibt « ndlieh noch zu erinnern, dnss man an Orf^clpfeifen keine fordert, 
sondern uur allein den Grundton. Eine Ausnahme davon machen zwei Kegi«ter, Quin- 
tatdn und Naohthorn (s. daselbst). — c) Bei OrcheBterblasinstrumenten erfolgt die 
Intonation entweder mittels eines einfachen Mundloches iFlötei; oder eines Mundstückes 
mit einfnrhom Rohrblatt Clarinette , oder mit duppcltem Rohrblatt Oboe, Fuf^olt;; 
oder eines kcsselförmig ausgetieften Mundstückes Horn, Trompete, überhaupt alle Blech- 
instrumente). Näheres hierüber ist in den allen diesen Instrumenten ei^^encn .\rtikeln 
pesairt. Wurden von Orgelpfeifen keine BeitöiH- ^ofortlert, sind sie clcn Rlasinstru- 
m -nten im Oegenthuil wesentlich oothwendig, da ihr ganzes Touspiel hauptsächlich auf 
Benutzung derselben basirt. Im allgemeinen giebt eine im Verhiltniss lur Linge eng 
nensurirte Röhre ihre höheren Beitöne leicht an, während der Grundton und auch der 
er=ite Beiton gamicht oder nur schwer ansprechen. Auf dem Horn und der Trompete, 
welche im Verhältniss zur grossen liöhreulängc nur sehr enge Mensur (innern Köhren- 
duiobmesser) hnben, ist der eigentliche Orundton gamidit cum Ansprechen su bringen ; 
ihre Tonreihe beginnt entweder mit dem um eine Octav höheren ersten, oder auch erst 
mit dem zweiten Beitone, der Duodecime des Grundtones. Die Bohrungen der Flöte, 
Oboe und des Fagottes hingegen sind weit genug, um den Grundton selbst noch der Be> 
Buticung sugflnglieh su machen. Hervorgebracht werden die Obertdne durch gewisse 
Arten des Anblasen«« und der Lippensteliung (s. Ansats). Uebrigens darf man diese 
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hkr iu Rede stehenden Beitöne der Pfeifen und Blasinstrumente nicht verwechseln mit 
jenem akustischen Phänomen, welches darin be'^ttlu, daes durch Angabc zveier in be- 
stimmten Verhältnissen zu einander stehenden i one, tin dritter, tieferer Ton vieh bildet. 
Uieser sogenanute Combinationston Tartinischer Ton;, sowie die damit verwandten 
tTeniulimide& stMaartif en Schwebungen, sind in den fleichn. Art. beschrieben, lieber 
die Intonation einer Pfeife mittels brennenden Gases vei^. Chladni, Akustik )} ; 
Bindseil 594. — Endlich übt auf die Tonhöhe der Pfeifen und IJI asin^! »••tmente d: der 
T e m p e r a t u r w c c h s c 1 der Luft einen keineswegs unerhebliciieu iMUtiuüs aus. Be- 
kanntlich werden Labialpfeifen, sowohl von Metall als von Holz , in gleichem Verhilt* 
nisst? als die Sehiill^'esehwindigkeit \Mlch^; und siih venniritlerl, mit /uneliniender Wärme 
höher und mit zunehmender Kälte tiefer. Bei U Grad ist die Geschwindigkeit des Schalles 
in der Seeunde » ]0:SO Fum, bei Itf Gnd Kilte iinkt lie anf 1000 Fui«; demOratidUme 

einer Pfeife von 10 Fuss Länge kommen unter letzterem Temperaturstande = 50 

Schuinizuiiiren zu. Bei 20 Grad Wärmt; hinsegen durchlkufl der hJchali I'/tiO Fuss in der 

Secundc, und dem Grundtone jener Pfeife würden -Ii:!'— = 53 Schwinifunijcii ^ukom- 

2 . lU " 

men. Der Abstand von 3U Graden zwischen jenen Temperaturständen von 1 'i — und 20 4- , 

ersieht also einen Mehrbetrag von drei Schwingungen für den höheren jener beiden 

lyarmegrade. Uebrigens erfolgt diese Erhfthung und Vertiefang des Tonea bei staiDt* 

iehen Pfeifen aller in der Orgel befindlichen Flfitenstimmen, in genauem Verliältniss zu 

ihrer Tongrösse, so dass sie unter sich reiu bleiben, wenn sie einmal rein eingestimmt 

sind ; nur die ganze Tonleiter wird hÄher oder tiefer. Aebnliehe« findet an den Orchester- 

blasinatrumenten statt; sie klingen tiefer, wenn ihre Bohren kalt, höher hingegen, wenn 

sie warm jjeldasen oder auf eine andere Art crwÄrmt sind. An Zut^'„'en])feifen der Orgel 

zeigt sich die nämliche Erscheinung wie an den Flotenpfeifon; und zwar ist der EinÜus« 

der Temperaturvertoderung hier aweibcher Art, indem Erwärmung der Lnit nicht nur 

die Schwingungen in den Ansatzröhren beschleunigt, sondern auch den verzögernden 

EinHus«! derselben auf die Bewegungen der Zunge vermindert. Indem aber dieser Ein- 

fluss auf die Zunge ein verhältnissmässig nur geringer ist, gehen in einem Zungenregister 

die höheren Pfeifen bei stdgender Temperatur mehr fai «Me Hobe als die tiefen ; deshalb 

verstimmen Zungenregister sltli leichte r. Die alten Regale hingeireii sollen n.uh Prä- 

torius, der das Steigen und Fallen der Orgelpfeifen bei Temperaturreränderung im 

übrigen sehr richtig beobachtet hat**), in der Wirme tiefer, in derKAlte höher geworden 

14) Er tlteilt «nii'- li«oli.>clituiig<>n Ulier die VentiiBiaan^ der Or^'ln und luMnimetite lifi TcnpcrstaVTCr- 
MaAvratiffa, SyntrnjniH II. 71 f.. iiu*rutirlirh mit: „Siotraial r« «irh al»i> in der W'abrb'it btllDdett inm 4n 
M«t«Upfeif''n in den Kin liiii fnit ibi r xclii in (ten fpamtn aU in dtu kleineren, ito im IViutpr tlir Kitte viid 
Im Sommer die Hitz« leichter dtirchdring'Mi kana, ni In den fn>M«n gewfllMtca Xlrehm, yicieh ww in Ktll«rs 
im Santmm fein kOhi«, im Winter »li«r att m gMr Mtuu-IT kslt} von dw Kftlt* im Winter lievorab, -wenn ein« 
groMC KUt» biwwvilcn m gnr Iwfltif mA iutendig aolielt^ to titlf bmint«rgnirunscn irwrden, du*« *ir Tnib tin 
balb Senltooimm, Uli* •« neiiiwn darif, m nit wtiiw, b»runtor Muckt, w«-lch« man dann In dnt blM<>ndcn In- 
«tnimenlca, nli Zliiek«a, lltäton, Panuncn, Pnmnwa «sd Fifotten, Mniraiiiah nbcv an FumtiflVo, weli;b4> in 
daa wmnes OesMcWra tl«bett bleiben (wiemil sieb dicaelfaiya wegen der gnttten Jiitw von den «««mm 0:Vn 
noeb inAr U> die BOhe begeben) gar eigrotlieh obserriien vqd beflndm kjin. Darüber ilch dann nicht weni? ;u 
verwnndenh dass »Ue Stimmen (PMre«) In einer Orgvbi, darinnen o<n Hlirin- hundert, ja etlicitc uu»end «r«- 
fundett werden, tm ibtem rechten Thon, darin aie anlhnga rein «ingctUiuft m onion, allxurleicb mit «innndcr im 
8<iinm<-r in die Htfhe, im ^"inter in die TicfTt» ahwdch'^M. Im gcfentheU aber <li<' lkcg.ill vn<l »Ut- Srhtiarrv . rke 
im SummiT vnd in der Hitte tdelfer, im Wintir alter > nd in der KAlte hflber Tlld jungiT Mi-rdcn". Als Cnind ftir 
die V( rstiiamung der It''ga)o laicht er ^H. 14't) an, diu« die „nihtilrn MeMingliUtliu im w-nrtnt n Wt ttrr »ich uiii- 
wcrtB krumini-n, wudurrh da» I.orh am Mundstück iTweilcrl wird vnddiTlloi»onantret«a» tiejer iinIrT »irli ^tei•,'ot. 
Ira kaltnn Wi'tter aber dfts liliktlcin iich inw«Tts vniid näher /«i dorn Mundstiick M-.-ndrt. dadurrh das Lorh klei- 
ner vnd der Retonantz h'iher >l.i<r »ii-h ^t«-ijfet'' rtc. Soin>' Ilcobachtunyen in Betrcffde-r Verändefun? de» Ton«-» 
durch l>«hnnuu(} der llidire .-»n ISlnjinKtnimmtvn und Orjfclpfc-ifi-« iheilt er S. 7.'» fc-rner mit: ,,F.tn«- Vt'i(>: von 
Mctiill, so Haid »i«' vr«n d'-m Ori^clmiclii'r. iiidrm da»n i r »iiinmi ! . «drr auch sonstcn angci tUir*-t. » mi<I in die 
II IUI. ,'rii..triiri"ii «Uli. VM'I .iU.> •■\Uf WftmU' von d<T llün ! ■■:u!iinul' t. '.<ihald endert si-' .tii. n rmi viul wi-.-in't 
etw»«t in die il"lii ; l'.>lil ii" r -i.- e in wi nig wirderuml» viuiuy. ijurtVn »tehen hloibt, tn?kuni|il >i< iJ. runib 

jhreu nrbtfn 'I II'!! : v\ . 1 Ii. - il mu »ucli in bLisundm In.<truni<-iit<'n, »I« hondf rlicheii in Holten /in<-kea 
mf'rrkli<-ti<-n Fl -l'i"'' ' l"lni:'ii ^< frd, Vnd «i.*« o! itlir!»' d«>r Mrinsintf (sind, tlxt-n die Orffein I'-^itiff", 

darini.i'u illi' >iuiHnrii yn K ikvi t ikh I'fi-:'I'> -i. -'ilcli'- ■^ri'^n- MM.'nttu» m) p>'hr nicht i iii|'".i.i!rm ^^l jjilit il'.i'h ilie 
Erfahrung, «Iji«« m den (Jrg- Iii. il.i ii. ("-n-t i|i-ii M. uU};|. ■ t!'. n , .ni.li cUicii suttdti Uaic ••'tim!)j''ii \ .'ii llnU-, mit 
eilijeWr.ioht »''yn. .lUe», inwcl .Ii- I. 1 ■<■/ ■!• n. .il« die Mrt.'il'.pl' i'V. -i mit einandi-r lUifleich al>^e\( , v> . i| 

keine »ondcrlieln» T>i*i'ordants, wtnu »ü^ jut.;u»men ?e»i>g;i>ii wt idni, mi bcflndcn. Vnd diewei! ntK-Ji »ui leil von 
keinem di«- . ii;rtitlii-lii Vr«a<:h vnd ralUmtt pf,>iihi!f> «olchei M'if'iti"ii vn<l Vrii ndenintf eingefuliit werden 
kOnu«»: uiu»!» man e». billig vor ein «onderbar Wcn-k (n<tte*, der »ol«'h» in <lio Nutnr gtjinianttt, halten vnd ach- 
ten'*'. Demnach tnut er nicht der £(klirung de* Dwntnw S. C. (wohl Sethut CalviiiwT), welche er auf dar» 
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sein ; doch sind Orflnde hiefar nicht denkbttr und die von ihm angefahrten genügen kei- 
neswegs. UnHere PhTihumoiiilui geht, gleich den Oigebtinunen, in der Winne hinftof, 

in der Kiilto hcnint' r. 

n. Leitnag, Zaräokwerfang, Yerttarkung des ScbaUes. A. Leitung. 1; Indem nicht 
daa ftossere Ohr, sondern nur ein innerer Theil des HArorganes, das Labyrinth , in wel* 
ehes alle OehÄmerven sich erstrecken, eigentlicher Sitz des Gehöres ist, empfangen wir 
keinen Schall 'wenn er nicht etwa im Inneren dos Ohres selbst entsteht unmittclhar ; 
sondern ein jeder ausserhalb des Ilörurguueä nich bildende Sctmll wird demselben durch 
irgend ein Medium zugeführt. In den allermeisten Fällen ist dieses Medium die Luft 
und zw;ir die atmoHphärisc he Luft, wennjrleich auch verschiedene Gasarten schallleitend 
sind. Ausserdem aber können sowohl tropfbare Flüssigkeiten, z. B. Wasser, als auclt 
fette Körper der Tenehiedeatten Art, sehr gute SchaUletter seini ntaadie der lettleren 
Qbertreffen die Luft aa Leitungsiföhigkeit sogar noch beiweitem Steht ein schwingender 
Körper mit einem anderen elastischen Körper in unmittelbarer Berührung, so übertragen 
sich seine Schwingungen auf diesen Kürper mit, der dadurch in Mitschwingungen geräth, 
welche der Zeitfolge und Dauer nach jenen anregenden Schwingungen voUstlndig gleich 
sein müssen, weil sonst die Tonhöhe des Schalles dureh die Fortpflanzung ab^eiinrlert 
werden würde. Und zwar können mehrere Arten von Klangfarben und Klangstärken, 
sowie hohe und tiefe Töne, durch ein und dasselbe Medium tugleich fortgeleitet werden ; 
auch treffen alle zu gleicher Zeit unser Ohr, der hohe Klang legt seinen Weg mit dem 
tiefen Klange in einerlei Zeit zurück, weil hohe Töne zwar kleinere, aber mehr, tiefere 
zwar grössere, aber weniger Luflwellen machen i,die Längen der Schallwellen aller musi- 
kalisch bnraolibaren Ttee li^n »wischen 64 Fuss und 3 Zoll). Wäre dies nickt der FkU, 
81) llessf sich eine vollstiinmlge Musik ganiicht denken, denn aller Takt und Zusammen- 
klang würde unmöglich sein und die stärkste Verwirrung und Disharmonie entstehen. 
Für gute Leitung des Schalles ist es von grösster Wichtigkeit, dass das leitende Medium 
in allen seinen Theilcn möglichst gleiche Consistenz und JChtsticität habe, wie etwa die 
atmosphärische Luft, wenn ihre Oleichmässigkeit nicht durch Schichten von verschie- 
denen Gasarten und von verschiedener \A'drme unterbrochen ist. Ist das leitende Medium 
also nach allen Richtungen gleichmftssig dastisch, so verbrettet sich ein jeder Schall auch 
nach uUen Richtungen mit durchaus gleickmftS8i<,a r GcsLiiwindigkeit, sowohl in gerader 
als in krummer oder winkeliger Richtung, wenngleich er durch einen twischcu seinem 
Ausgangsorte und dem liörer liegenden Gegenstand gedämpft wird. Indem die schall- 
leitende Bewegung nichts ist als eine Folge der sdiallenden selbst, der Osdllationen dee 
schwingenden Körpers, hört sie anch zugleich mit den schallerregenden Schwingungen 
auf, wenn diese plötzlich unterbrochen werden; das in vielen Fällen vorkommende Nach- 
klingen gehört dem Nachhalle an. Um nun von der Art, wie die Schallwellen von dem 
tehwingenden Körper ausgehen, eine sinnliche Vorstellung tu haben, braucht man nur 
an die concentrischen Wellen tu denken, welche das Wasser um einen hiiitingeworfeiien 
Stein beschreibt, doch mit dem Unterschiede, dass die WasserM ellen nur eine sehr geringe 
Dicke der OberflSehe in Bewegung sotten, wahrend die Schallwellen naeh allen Richtun* 

gen zugleich, kugelförmig, vom schallenden Körper ausgehen. 2; Die Schnelligkeit, 

mit welcher unterschiedüche .Medien den Schall zu leiten vermögen , soll wenigstens 
durch einige Beispiele bezeichnet werden. In der atmosphärischen Luft legt der Schall 
bei 0 Temperatur ungeföhr lo2o (naeh anderen Angaben 1022,7; I(»25 etc.) Pariser FuM 
in der Secunde zurück; für jeden Grad, weklun die I.uft an Wärme gewinnt, wiuhst die 
Geschwindigkeit um 2 Fuss. In kohlensaurem Gase, welches mehr als uuderthaihmal 
so schwer ist als die Luft, beträgt sie hingegen nur 862 Fuss. Stahl, Glas, Tannenbolz 
leiten den Schall am schnellsten, nilmlich mit etwa 14 bis 15 mal grösserer Geschwindig- 
keit als die lAift. In dem beinahe lömal dünneren Wasserstoffgase durchläuft ei 'Inflfi 
Fuss in der Secunde, und mit gleicher Schnelligkeit verbreitet er sich durch trockene 
Sehnen und Blei; im Wasser durchmisst er in derselben Zeit eine vierfach grössere 

selben Övite anführt, und wpOMh nlebt VerftnUerung' der Luf(, «onclem Zusamnirn<i«>huug und Autdfhnung der 
Tfrtc)iiv<lencti Mftallr durch dU Wirnie Uraacha J)?uer Ton\erAnderun|{eii »iiid: „Cnusam si vttimut inquirtrt 
(inqitit Dom. S. C.) mni tn diteriMhu meMN eotnUtere arhHfQr,guod ttannum ftl plumlmm calor* cmlrnhatur, 
04* ryprium eerli tUlutetur. Iti qnod duck pottet ex artificilim '/m i^ta mttaUn tractant. Causa in orrem eon/vrri 
ftr »e noH {tötet, nin qttando propter calortm et frigu» rnttatlu uffidt, uUi* «< acr calort dilataretur, üt plwttbo 
' H «m* eyfSri» «mAm fgketmH p rä dn etnt. M ha« «mJU. £r^ tmitm In rnttattU «mm« furnttmia**. 
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Strecke als in der Luft. Höbe und Tiefe, Stärke und SchwAeh« des Schalles haben kei- 
nen Einfiuss auf die Gescliwindi,i:^<^t'it seiner Verbreitung, ebenso-wcnii; die Richtung, 
nacli welcher hin er erzeugt wird; auch der Wind kaau keine wesentlichen Einwirkun- 
gen darauf üiieii, oder duch höchstent nur bl* tun Belange seiner eigenen Schnelligkeit, 
welche in Vergleich zu der des Schalles unerheblich ist, in unseren Gt ■senden das Maasa 

von 60 Fuss in der Secunde nicht übersteigt. 3; Die St.'irke tks SLhallos nimmt ab 

mit der wachsenden Entfernung, und zwar im Quadrat derselben ; bei verdoppelter Ent- 
fernung also um das Vierfache, bei verdreifachter um das Neunfkche. Denn es übertrigt 
sich die durch den schwingenden Körper der Luft mitgetheilte Bewegung auf immer grös- 
sere Luftkretse, und die Energie und Intensität der rdiwecbselnden Verdichtung; und Ver- 
dünnung der Luftwellen nimmt immer mehr ab, hin diu Wellenberge und \S eilenthaier 
sich gani ausgeglkhen haben und der Schall erstirbt. Einiger Abstand vom Orchester 
ist vorthcilhaft für den Kl:uig, i'inentheil'* zwar der besseren Gc-;nmmtwirk.iin,L: " i-iTr-i, 
anderentheib aber auch in Betretf der grösseren Heinheit und Klarheit des Klanges, weil 
die kleinen Luftwellen der von den Instrumenten mit ausgehenden Kebett||eriuschft 
schon in geringer Entfernung sich verlieren. Femer wird, bis tu emem gewissen Ab« 
stunde vom SLhuUenden Körper, ein Sch;iU in directer KirhtitTv^ nadi der ]iin er erzeugt 
wird; weiter und starker vemummen aU in enigegeugesetzter uder auch seitwartsiiegen- 
der; denn in der N&he des schallenden Körpers werden die Lufttheilchen mit grösserer 
Energie in der Richtung der Schallerregung fortgestüssen , und erst mit der wachsen- 
den Entfernung vom Errejrtmtj'«])unkti' gleichen *<ich die T.uftwcdlen in ihrem ganzen Um- 
kreise aus, gewinnen dieselbe luleusiiat , und die Kichiung, nacii der hin der Schall 
eneugt wurde, verliert ihren Einfluss. Doch ist auch das Hindenilss, welches der schal- 
lende Körper >ell>'-t dem Schalle ent;;ef^enselzt, ttnter l'instilnden nicht nu^ser Acht zu 
lassen i so werden bei der meuschlichcu Stimme die von ihr ausgehenden Schallwellea 
nach rAckwSrts und seitwfirts durch den Körper des Rufenden selbst gehemmt. Con- 
oentration der Schallbewegung durch conische Köhren und Schallbecher trägt wesentUdi 
zu ihrer Wirkuujr in die Ferne bei. So schallen lileeliinstruraente weiter und auf eine 
gewisse Entfernung hin auch starker in der Jtiehtung ihrer Slürae, und auf ebendersel- 
ben Thalsache beruht auch die noch beiweitem grössere Wirkung des von Morl and 
erfundenen Sprachrohres : es wirft die Schallstrahleu so lange von seinen conisch sich 
erweiternden Wänden zurück, bis sie seiner Axe parallel sind, demnach alle zusammen 
auf einen Funkt hinzielen und erst in grosser Entfernung autaiigeii sicli zu zerstreuen. 
Umgekehrt fasst das Hörrohr eine Masse ankommender Schallstrahlen in seinen weiten, 
Becher zusammen und fuhrt sie, durch die sieh verengernde Köhre Concentrin, dem Ohre 
SU. Aehnlichkeit mit Sprach- und Uörrohr haben die sogenannten Sprachgewölbe und 
Pldstergallerien, in weldien ganz leise Schalle in weiter Entfernung vernehmbar sind. 
In luftleerem Kaumc wftrde man keinen Schall vemelunen, wie Guericke mit der li>ju 
von ihm erfundenen Luftpumpe bewies, wenn man die JA-inini: der Bewegung des schwin- 
g(;nden Körpers durch die Unterlage oder sein Befestigungsmittel verhindern könnte. 
Schon der Faden oder Drath, woran er etwa aufgeh&ngt ist, reicht tur Schallleitung hin,, 
denn es können Körper von raumlich sehr geringer Ausdehnung gute Sehallleiter sein 
(I A r ; ein am Ste^ro eines Piannf«>rtc befestii,'ter Drath t. H. führt den Srhnll an Orte, 
Wo man son.st nichts davon verntluueu wurde, etwa, durch mehrere Etagen des Ham>es 
in gans entfernte Rtume. In verdichteter Luft gewinnt der Schall an Stftrke, in den ver- 
schiedenen Gasarten wirkt er je nach Maassgabc ihrer Dichtigkeit, idme das« die chrnii- 
schen Bustandtheilc derselbun EinÜuss darauf h&tten. tugleichbeit der Elaxticitdt und 
Consistent der Thcile des Mediums hemmen ebensowohl die StArke und Schnelligkeit 
der Schallleitung, als sie die Schallblldung am adiwingcnden Körper selbst behindern. 
In der Nacht wird ein Schall weiter und deutlicher vernommen als am Tatre, w(dil w eni- 

ger wegen der herrschenden iiuhe, aU weil die Luft frei ist von den bei Tage durch die 
onne erregten verschiedenen Strömungen. 

Ii. Zurück werfung Brechung d e s S c h a I le s. — E ch o. Wird ein Schall 
innerhalb eine; ^'eschlosscnen oder überhaupt durch widerstand««fnhige Fliirhen oder 
Körper begrenzten Kaunies erzeugt, so werden die Schallweilen, wenn sie an diese Flä- 
chen oder Körper anprallen, von denselben lurflckgewoifen, so dasa wir unter gewissen 
UmatAnden nicht nur die von schallenden Körper ausgehenden Sehallwellen allein, soo-^ 
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dem auch die von der bagnunntoi Fliehe lefleetirtei)« empfangen. In nicBfolgender 

Erklärung folge kh () p e It'e Allgeiii. Theode die» Masik, 8. 5 ff. »Wenn ein vollkom- 
neu elastischer Körper A 



in irgendwelcher Kichtung, hier angenommen A F, gegen eine Widerstands f&bige Fläche 
C D »tös«t, 9o wird er nach K so zurückgeworfen, dass der Winkel A PCdeta Winkel 
KFD gleich ist. Man pflegt die« so auszudrücken, dass der B ri < Ii ungs winke 1 
dem Einfallwink« ! fjleich -«ci. Die«; «ind die beiden Winkel, wcklu- ilic Iliditiinpr dor 
Bewegung nach und vor dem Stosse mit der, auf die widerstehende Ebene in den he- 
rAhningspunkt F gef&Uten Perpepdicularlinie macht. F7 ist also der Einfallwinkel, 
K F I der Brechungswinkel, weil / F auf der Ebene CD im Punkte F senkrecht 'Stellt. 
Beide Winkel sind einander gleichi wenn die Winkel A F C und A' F D einander gleich 
sind. Wäre also der Körper senkrecht in der Richtung / F gegen die Kbene gestossen 
worden, m wQide er auch in der nflmlichea Richtung zurückkommen. Die Gt-schwindigw 
keit clor Ik wriruntr i'^t übrigens bei vollkommen elastischen Körj)ern in alkn Fallen nach 
dem iStosse die nämliche wie vor dem Stosse. Beispiele davon geben die von den liaudeu 
de« Billards surQckgeworfenen BSlle» die y<m «piegelnden Fliehen refleetirlen Sonnen- 
strahlen etc. Auf ähnliche Wei«e kamr man «ich die Zurückwerfung des üchalles von 
reflectirendm Flächen vorstellen, woran« die Eficheinungen des Halles und Wider- 
halles Echo 8; .sich erklären oder doch versinnlichen lassen. Ein Ohr im Punkte K 
wird den hei A erregten Schall eistUeh durch die Lnft in der Ridituni^ A JT, und dann in 
Folge der Zurückwerfung^ von der Fl.lche CD in der Richtung F k hören. Der A^'ep 
A K ist 8tets kürzer als der Weg A FK, und «war um so mehr, je näher A und folglich 
auch A' dem Punkte / stehen. Brinnem wir ans nun, dass der Si^all hei mittlerer Tem* 
peratUT oder \rt Grad Wärme 10.50 Pariser Fuss in I Secunde ^rehl&uft, und nehmen 
wir an, dass !wie es beiläufig wirklich der Fall ist) zwischen 7wei aufeinanderfolgenden 
Schallen wenigstens Secunde Zeit verfliessen muss, wenn sie das Ohr noch einzeln und 
al9 von einander Tereehieden 'empfinden soll» so folgt , dass wir den zurackgeworfenen 
Schall nur dann noch von dem lunnittclhar empfangenen deutlich vinterscheiden können, 
wenn der^Weg des ersteren wenigstens oder ungefähr llü Pariser Fuss länger ist 
alH der Weg des letzteren. Will also der Beobachter die eigene Stimme als Scho Temeh- 
men, so muHH er wenigstens 5S Par. Fuss von der reflectirenden Fliehe entfernt sein, weil 
der Weg hin und zurück wenigstens IKiPar. Fuss betragen nniss. Spricht er also in 
1 Secunde 9 Silben gegen eine solche, um öS Fuss von ihm entfernte Wand, so werden 
am Ende der ft. Silbe die ersten ^ Silben bereits wieder cum Ohre gekommen sein, also 
mit den unmittelbar erregten Lauten sich vermischt haben, und er wird bloss die letSta 
Silbe für sich als Echo hören. Wflre aber dii^ Fläche f* mal .'>S oder 522 Fuss von »hm 
entfernt, so würde er alle 9 Silben haben aussprechea können , ehe die erste derselben 
als Echo zurückkommt, und er würde dann in der folgenden Secunde jene 9 Silben als 
reines Echo vernehmen. Ist die Entfernung der reflectirenden Fhlche klei'i'-r ril« Par. 
Fuss, so "fliessen Schall und Echo immer mehr zusammen und letzteres wird zum blossen 
Halt. Den Ort, von wo der Schall ausgeht, nennt man das phoniseb e , den Ort, wo* 
hin er gebrochen wird , das phonokamptische Centrum •<. Je dastischer die re- 
flectirenden Flächen sind, desto starker sind Hall und Echo ; in Wasser verma» aus der 
Luft nur ein Tausendstel, in Tannenholz nur ein noch geringerer, in Stahl ein fast ganz 
unmerklicher Theil der Bewegung dbencugehen. Eine Schallwelle mttsste an mner glat- 
ten Wasserfläche etwa 570 Zunlekwerfungen erfahren, bevor ihre Intensität auf die 
Hälfte herabgesunken w&re. Hingegen verlieren Schallwellen viel von ihrer Kraft, wenn 
sie auf Gegenstinde Ton unvollkommener Elasticitit und rauher Oberfliche stossen. 
Feuchte oder mit Tuch bekleidete Wände, dicke Teppiche und Vorhänge dämpfen den 
Schall erheblich, weil sie emen bedeutenden Xheil der Intensit&t seiner Wellen absorbiren 
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und nur den übrigbleibenden Theil derselben rcfltictiren. Weil Gegenstände von un- 
gleicher Elasticität und Dicke denSehaU auch ungleich zurückwerfen, »ind ])(>])])cltluireii 
und Fenster sowie Fullungen Ifise jjesc hkhtetor Körper für den Schall schwer durch- 
dringlich ^Zamminer, 59] . Hohle Flächen erzeugen vorzüglich starke Echo'», weil 
ue gleich Hohlspiegeln den Schall auf emen Punkt hin reflectiren, und durch dieie Con- 
eentration eine gröetcre Intensität der Pulse bewirken. Mehrere in verschiedenen Ent- 
fernunften Hegende rcflcLtirendu Flächen, welche einen Schall nach einem und dem-e!ben 
Orte hin zurückzuwerfen geeignet sind, geben bei hinl&nghchem Abstände verschiedene, 
swei-, drei-, vier- und mehrfiiche Eeho's. Sind keine reflectirenden FlÄchen vorhanden, 
findet also keine Zuruckwerfung des Schalles statt, so hört dieser anch sogleich mit den 
Schwingungen des schallenden Körpers auf. 

C, Verstärkung des Schalles durch Jie.Hon anz. Befinden sich im Bereiche 
der Schwingungen eine« klingenden Kdrpers elastische OegenatAnde , welche geeignet 
sind, mit ihm in gleichen oder verwandten VerlKlltnl^'^en zu oscilliren, so gerathen sie in 
Mit.Hchwingungen, seinen Klang durch ihren Mitklang verstärkend. Dieser verstärkende 
Mitklang ist die Hcsonanz. Geben beide Körper einerlei Ton, so dass also die Schwin- 
gungen des resonircnden mit denen des klingenden Körpers übereinkommen , m hl die 
Resonnnz am stärksten; weni>,'er krfiftig ist sie, wenn der mitklingende zum klin^'enden 
Körper im Verhältnisse eines der ersten Obertöne des letzteren steht; hingegen tiadet 
gar keine Resonans statt, wenn dieK4iT|>er keine Tonrerwandtschaft mit einander haben, 
denn ihre Wellenillge sind alsdann zu verschieden, so dass sie sich nicht nur nicht unter- 
stützen , «sondern crerndezu hemmen. Für den \^a\\ namentlich der Saiteninstrumente ist 
die lie>onanz von grösster Bedeutung- Wenn wir eine leer über zwei Stege gespannte 
Saite anschlagen , so giebt sie nur sehr schwachen Klang, der aber sehr erheblich sich 
verstärkt, sobald man sie über eine Resonanzplatte oder einen Resnnrtnzkasten von 
Tannenholz ausspannt. Denn die Schwingungen der Saite rufen alsdann in derliosonanz- 
platte isochrone Mitschwingungen hervor. Indem nun Körper ▼ersehtedenartige Schwin- 
gungen zu gleicher Zeit annehmen k (innen . ist die Resonanzplatte geeignet, nicht nur 
einen Klang, sondern viele Klänge gleichzeitig zu verstärken. Dabei aber schwingt nicht 
etwa nur der mit der angeschlagenen Saite parallel laufen de Streifen de.n lUaoaanzbodeus, 
sondern jedeneit die gf^ze Platte, vorausgesetzt, dass sie gleichmflssig und gut gearbeitet 
und überall von entsprechender Stärke ist. Ebenso haben die Podien, auf welchen in 
den Concertsfilen das Orchester aufpestel-t ist . als jrn>«?e l'esonanzböden, bedeutenden 
Kinfiu$s auf die Klangverstärkung. Auch die in den Körpern der Streichinstrumente, 
Pauke etc. eingeschlossene Luft ist bei der Sehatlverstirkting belheiligt, wenngleich 
letztere in den meiston l'ällcn durch feste Gegenstände Millzoiien wird. Itn<;!eichen kön- 
nen Körper, welche ausser dem Bereiche der Schallwellen des klingenden Körpers sich 
befinden , aum Mitklingen veranlasst werden ; der Mitklang ISsst sich, ähnlich wie de« 
Schall geleitet werd«! kann , an Gegenständen hervoirufen, weichein erheblicher Knt« 
fernnng vom klingenden Kfirper etwa in einem ganz getrennten Räume . M ohin seine 
Schallwellen nicht zu dringen vermögen) sich befinden. Man bat zum Zwecke der Unter- 
suchung dieses Umstandes, die Saiten eines Ptanoforte , ohne Resonanzboden , an einer 
Mauer aufgespannt, und vom Stege aus durch die Mauer hindurch einen Stab von Fich- 
tenholz gezo»^'cn, und mit einem im Nebenzimmer befindlichen Resonanzboden in Verbin- 
dung gesetzt : am Ke^iunanzbuden vern:ihni n>an die gespielten TonSätzc deutlich und 
klar, während der vor den Saiten sitzende Spieler selbst nichts als etnXundeutliches 
Ocräusch h ö rt e . lieber die Binrichtung der ResonansbOden am Pianolbrte, der Oeige ete. 
%. die gleichn. Art. 

Nlhcf*! aber dra in dicMin Artikel «ligvliuidfltai Ocfenttand flndet nwui In Me r •« n n « fs. F*o rk e 1« Ute* 

r.itur S. l<>7j. — Athaiiatiut Kircher, Mmt.iifia. Tinm 1»'».»0. IWl; PAon^n f/i>i '/■■m . i<- ., r)cut«cli von 
C ar I o u c, Xordliii^cii l(iS-l. — S au v cur t». 1' o r k e i, LittTatur 2li>J. — \ og 1 1' r, Dut i /m vkiini*., i.ei|>z:t; ISOl* 
— eil 1 .t <l II i , Aku»tik, Lriptif ll>U2; Ntue Bcitr.t^c <ur .\ku»lik, I.i'i|>/ii,' IMT; UvUta^c iiir jti.irtiechea 
.\kiMtik ttod lur I.ehre vom Iiutnimcntcnlwii etc., Loi|>iis 1&2I ; Kurse l.'eU«r>icbt der Sctull- und KUoglehrr, 
Mafni t9S7. — Bindi«!!, Akintik, PoUdsm ^VS9. — Op«It, Velwr die Xntur der Muiik, PUttmi 11131. kaner 
Torlüuli^rr .\utiu;; »tu folgeiidceii Werk*: Opfit, AUirrni. Tt curi.' <!<r Musik, I,.i|iM^' lsr->2. — {Pi llisuv, 
Vt bor Sr-ball, Ton, Knall undviui^e and«-r<' Cri^cnstinde dfr Akusti >, UJie Theorie g'«*<li >.kti r i \ Ii:), irischer 

und conUctier Pfcifru und der Q>ti-rflut>-n Plr. , ilitU« 1S33; norichtigung: fiii«ü Funduteatui v;t " ~ 'irr V^.ii-nk, 
Hall« — Vreb«r (Kmat Heioricb ood WUbelm), Wrilcnlchri; «uf Kxperiineiite gc^uud«t, "der Uber die 
Welltn tropfbarer FtOMifk«tten ndtADwendaDg auf aehnll- und LlehtirvUcn, Leiptig tS2&. — CarlKatxing, 
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Beitritte tur praet. Ak^i^tik. ak Xaehtrof tur Fortepiano- und UrgdlMukuutt, Bern, Chur und Leipti; 193b. — 
Zamiuiucr, Die Mu«ik uad muukaliMliHI iMtruiDClIte « OktM» — Uff iBboltlt Lebr« VOD 4m TtB« 

Klangfarbe, s. Klaug I A 

Klaiigfigur« Wenn man Platten (gewöhnlich gUserne) von venchiedenerlFom mit 

feinem Saude l>c«;treut und dann dun Ii Streichen mit einem Vir>linbogen izum Kling n 
bringt, ordnet sich der Saud, indem er von den schwindenden Flachen abgeworfen wird. 
Mf den ruhig bleibenden Knotenlinien xu sehr mannigfaltigen Figuren], welche man, da 
sie gewisscrmassen dtis Hürbare auch dem Auge veranschaulichen , Klangfiguren nennt. 
Die verschiedenen Schwinfrungsartcn, weklu eine und dieselbe Scheibe annehmen kann, 
sind sehr zahlreich ; indem man sie immer an einem anderen Punkte, '^^durch den eine 
Knotenlinie gehen soll, berQbrt, Ändert sichf da dieach«ingenden Unterabtheilungen 
immer andere vrerden, stet«; ihr Tun und mit diesem auch die Klangfigur. Einer bestimmten 
Klangfi;::ur entspricht an der<?p!hcn Platte stet« mir ein und derselbe Ton, der um so 
höher w ird, je näher die sich i>ildenden Knotenlinien an einander liegen , je kleiner also 
die «ehwingenden Unterabthdlungen werden. Der Strich des Bogens darf nicht auf eine 
Knotenlinie treffen , soiulern mus» stets in der Mitte einer frci8chwingcndeii''Abtheilung 
geschehen. Entdecker und erster Erforscher der Gesetze, nach welchen;'die Klangtiguren 
Bich bilden, war 1%. F. F. Chladni, um die Akustik bekanntlich hochverdient sowohl 
durch selbHtändige Forschung als auch durch die erste systematbehe (Darstellung der 
Gesetze des Kclialle^. 

lüanggeschlecht, G enus Aarwon tc>'t;i, ist eineOrdnuug vou Intervallen inner' 
halb eines gewisseft Tonambitus n«eh bestimmten Regeln *) . Das Zusammenreihen von 

Tönen zu verschiedenen Klanggeschlechtern ht griecliisehen Ursprungs; bekanntlich 
gliederten die Griechen Iliren Tonumfanc in vierstufij^e Tonreihen, Te t rn f Ii o r *1 e 
genannt, deren Grenzpunkie stets um eine reine Uuart von einander abstehen roussten. 
Die innere Beschaffenheit der Tetrachorde war, hinsichts der Intervallenetnthetlung, 
eine dreifach verschiedene; je nach Art der Stufenfolge waren sie diatonisch, chro- 
matisch oder en harm onis( h , die Jlcgel ihrer Intcrvallenordnung hiess das diato- 
nische, chromatische und en Ii a i monisch e K 1 u u g ge s c h 1 ech t. Von diesen 
drei Klanggeschlcchtem hat nur das erste, diatonische — wennauch mit abweichender 
IntervaHeuKereelinung , so doch dem ^^'c<«cn nach — , bis auf unsere Zeit sich erhalten; 
der Ausdrücke chromatisch und enharmonii>ch bedienen wir uns zwar ebenfalls zur 
Beseichnung .gewisser Tonfolgen , doch nicht mehr mit der ursprünglichen Bedeutting. 
Man vergleiche hierüber die Artikel Tetrachord und Tonsystem der Griechen, 
ferner Diatonisch, C h r n m a t i s c h und E n h a r m o n i s c h ; ftir ^rerrenwärtigen Artikel 
wird nur manches zusammenfassend zu recapituliren und zu vcrvolUlAndigen sein. 

I. Diatonisch heisst eine jede Fortschreitung durch ganxe und grosse halbe Tdne, von 
welcher mithin alle Intervalle, die kleiner sind als tler grosse halbe Ton, ausgeschlossen 
bleiben. Folglich auch der kleine halbe Ton, die chromatische Erhöhung oder Erniedri- 
gung derselben Tonstufe. Ob dicDiatonik auf das Tetrachord, Hexachord oder dieOclav 
angewendet wird, ist derSaehe nach ganz gleichgültig, die Octav ohnedies nichts anderes 
als pinc Aneinanderreihung zweier Tetrachorde d;i wir unseren heutigen Tonambitus 
aber nach Octaven gliedern, beziehen wir die Diatonik auch in erster Reihe auf die acht- 
itutige Tonfolge, wie Obrigens die Griechen in ihren Octavgattungen ebenfalls schon 
gethan. Die Octav wird diatonisch genannt, wenn ihr Ambitus fünf ganze und zweigrosse 
halbeTöne enthält; uns den verschiedenen Ordnungen derllalbtöne entstehen die spvcies 
octovae, Octavgattungen, wie die Kirchentöne und unsere heutige Cdur und A moLl Tonart, 
die ionische und ioHsche OetsTgattung des 16. Jahrh. Ebensogut wie die Octav sind 
aber auch z. B. die Tonfolgen d e f g , f y o Jt etc. diatoiu!?ch ; dass sie nicht von ihrem 
eigentlichen Grundton ausgehend erscheinen , bleibt sich gleich , denn sie sind nichts- 
destoweniger Befctandtheile der diatonischen Octav von C Und dass fertu r l'ranspositiou 
diatonischer Tonfolgen auf Töne , welche mittels chromatischer Versetzungsseichen 
dargf stellt sind , keine Aenderung des "Wesens der Diatonik nach >Icli zielit, wenn das 
Stufenverhältniss selbst nicht etwa abgeändert wird, versteht sich von selbst. Die X>^ dur 

1 1 nt:,<>s harnionirum «tt ttrta iiip«$it{9 iHterraUomm mimtntm in tf*6toMflrow, 9agt 8. Calvititit, 

£xtrnt. U. lievü) S. 'Jl. 
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oder F** dur Tonleiter ist ebensogut diatoniHch wie die Durscala auf C, von dieser nur 
drtlich , nieht dem Wesen nach verschieden. Die Alten haben auch ihr« diatomsthen 
Octavfjfittiincren , pbcnsofftit "vvip wir die un'in^cn , auf d'iL- Kreuz- und Bcetöne trans- 
ponirt. JDer t nterschied unserer C dur und A moil Tonart ,dic wir richtiger Tungefichlechter 
nennen, denn nur die TVanspositionen derselben sind Tonarten in eigentlichem Sinne) 
beruht allein auf der verschiedenen Stellung der beiden UalbtÖne innerhalb der Octuv, 
und auf den damns re«»!tiren(U'n ahweicliendcn Intervallenverhältni'iscn. In der Diir- 
tonart werden die beiden Halblune vun der und -1., uud von der 7. und b. Stufe ; iii 
der Molltonart hingegen von der 2. und 3. , und von der 5. und 6t Stufe gebildet. Für 
jene erwachsen daraus eine grosse Terz und grosse Sext, für die'<e eine kleine Terz tmd 
kleine Sext, worauf die Charactervcrschiedenheit beider Tonarten beruht. Die kleine 
Septime der Molltonart wird filr den haroranivchen Gebrauch als Leitton , in eine grosse 
abgeändert Naeh den Tonbestimmungsn des im IC.Jahrh. an die Stelle der griechischen 
Berechnimg sretretenen «ogennnntcn reinen diatonischen Sy«;tpm8 des Z s r 1 i n o, 
werden die Stufen der diatonischen (.)ctav so ausgeübt, dass jeder Cirosse halbe iüu das 
Verh&ltniss 16: 15 hat« ihre fünf ganzen TAne werden als drei Orosie und nrn Kleine 
ganzejTöne '».Ganzer Ton), die immer wechselweis aufeinanderfolgen, unterschieden, 
und zwar betrftgt der Gro<Jse ganze Ton 0; ^, der Kleine 10 ;lt. Daher haben die Glieder 
der diatonischen iDuroctav , angenommen von C, noch dem reinen diaioniMchen System 
folgende Verhftltaiue. 

Beisp» Orundton. Secund. Terz. Quart. Quint. Sext. Septime. Octav. 



Schwingungszahlen 

Intenralle 

Logarithmen. . . . 



C 
1 



% 
170 



% 



153 



E 
% 



Ji 



93 



% 
170 



C 

2 



(r A 
% % 

152 ITi> 93 

ISext. Septime. Octav. 
A ? c 
Schvingungszahlen % 'Vt ^ 
Intervalle ««.^ 
Logarithmen. ... Uli ITo 



I'ur die diaionische Molllonleiier : 



Beisp. 2 



Grundton. Secund. Terz. Quart. Quint. Sext. Septime. Octav. 

(kl«in») 

D F O Ä9 B e 



Sehwingungszahlen 

Intervalle 

Logarithmen. . . . 



C 
] 



170 



152 



tn 

nu 



17U 



n I r)2 

ISext. Septime. Octav. j 
H c 

'Sehwingungszahlen % 2 i 

Intervalle 'V.» 

Logarithmen . . . 220 93 J 

Die Klammer nnter der Durtnnart 'Heisp. T enthfllt das Verhältniss des schon sehr frühe 
in das Tonsystera , als vollkommene Quart vun F, eingeführten i? j die unter der Moll- 
tonart fBeisp. 2} die sum Leittone erhöhte Septime, welche in dieser Gestalt sur kleinen 
Sext eine übermässige Secund ausmacht, die in der nielndisehen Pruxis durch Erhöhung 
der Sext ausgeglichen zu werden pflegt, l'm aber der Dur- und MoUoctav auf allen 
12 Halbtönen mit gleicher Befriedigung für da« Gehör sich bedienen zu können, wurden 
jene kleinen Abinderungen dieser reinen diatonischen Verhältnisse nothwendig, die 
man Temperatur nennt, und worilbcr man im t^leiihn. Art. das Xotliij^e findet. Die den 
lutervallen obiger Scalen beigegebenen Logarithmen ^oder eigentlich Proportionakahleu) 
«eigen die Stufenweite der halben und ganzen Tdne in der gleichschwebenden Temperatur 
nach Tausendtheilen der Octav an ; demnach also der Grosse ganze Ton CD Stufen- 
weile lietr&gt, etc. — Obgleich nun unser diatonisches Klang^eschlecht, gleich dem grie- 
chischen, nur aus ganzen und grossen halben Tönen besteht, finden doch Abweichungen 
swischen beiden statt, nämlich, wie vorhin schon angemerkt, hinsidits der lntervallenbe> 
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Stimmung. Py thagoras übte das dieTetrachorde begrenzende Intervall, die vollkom- 
nene Quart, zwar eben vie wir im VerhSUniss 4 : 3 aus ; doch unterschied er noch keinen 
Grossen und Kleinen gansen Ton , sondern hatte nur das Verhtitnifls den ' i steren 9 : 6, 
das des letzteren l'i •'' war ihm noch unbekannt. Indem ahn «teinc f:^rosse Terz im Vcr- 
h&ltnisse 81 :6I) zwei Grosse ganze Töne enthielt, mithin um 81 :bU zu gross war, konnte 
fttr den halben Ton, der an der Quart noch fehlte, nur ein um 81 1 SO m kldnes Vethitt- 
niss, mithin nidit 18:15 sondern nur 25(i:243 übrigbleiben. Semnaeh waren seine 
Rationen für unsere diatonische Scala auf C folgende: 

Beisp. a C D E F O A R e 

fidiwlngongssahlen 1 % *, »/. »V.. ■•V.ts 2 

Intervalle % »Z, % % «»•/»« 

Der Unterschied eines Grossen und Kleinen Ganztones 9 : S und 10:9, sowie das VerhüU- 
niee dee Onween halben Tones 16: 15, wurde luertt von Didjrmus (30 t. Chr.) aufge- 
fiiaden und iiach ihm auch von Ptolomftus (70 n. Chr.) aufgestellt, woraus dann auch 
die richtigen Verhältnisse der grossen und kleinen Terz 5:4 und 0:5 von selbst <\ h 
ergeben mussten. Auf einer Vergieichung der Systeme dieser beiden Tonlehrcr beruht 
di« verbeeseiteElnriditung der obigen reinen diatonis^en Tonleiter desZarlino, deren 
Verhältnis sc hier no^ einmal denen des Didymus und Ptolomftus g^ienübargastellt 
folgen mögen : 

Beisp. i C D E F Q A K c 

Didymus .10:9 0 : S 16:15 10:9 •> : 9 : S IG : lö 

Ptolomäus. 9:8 10:0 1Ü:I5 0:^ It) : 9 10 : 9 27 : 25 
Zarlino . . 9:8 10:9 10:15 9 : 10:9 9:8 16:15 
IZ. Cltroniatiseh. Die tweite Art , auf welche die Griechen die mitUeran Töne ihrer 
Tetrachorde anzuordnen pflegten, war so beschaffen, dass die Fortsrhreitung durch zwei 
halbe Töne und eine kleine Terz rrfnl^rte. Nach Ptolnmaus wurde diese« chroma- 
tische K lan ggcsc h l ec h t in folgenden zwcierlui VerhäUniüsen ausgeübt, nämlich 
als Ö«nu* ^romatieo-iimiaeum oder hartes öhromatisohes Klanggesdileeht t 
Beisp. 5 £ F F» A 

/tt /i • /• 
und als Gmut dkromaUea-moUt, weiches chromatisches Klanggeschledtts 
Beisp. 6 E F F* A 

99/ IS/ 

Aufgekoromen ist das diromatische (wie andi das anharmonis^e) Klanggeschlecht in der 
ZeitawisehenPythagoras und Aristoxanns, und es wurden auch noch mannigfache andere 
Berechnungen, die uns hier ebensowenig wie sonst irgendwo intercssiren können, dafür 
aufgestellt. Man wird hieraus sowie aus Art. Tetrachord etc. (Tabelle Beisp. 4} zur 
OenOge ersehen, dass diejenige Art der Stufenfolge, die man in der modernen Musik 
chronuittsch nennt , nirht ein eigenes Klan^rfTpschlccht bildet, welches man auch unver- 
miscbt gebrauchen könnte ; während die Griechen ihr chromatisches sowohl als ihr weiter 
unten noch näher su betrachtendes enharmonischea Klanggesdileeht allerdings unvermischt 
ausgeübt hahen sollen, wenngU u h wir uns von der Art und Möglichkeit, wie es geschehe}|, 
keine Vorstelhing zu machen im .Stande sind. In der modernen Musik ist das wa-^ wir 
Chromatik nennen, weiter nichts als eine Vemiischung diatonischer Stufen mit kleinen 
HalbtAnen. Diese Vermischung kann auf mehrfache Weise vollsogen weiden , indem 
entweder 'i die 0( (av in 12 Halbtöne zerlei^t wird , und zwar so, da«s jeder in der Octav 
enthaltene Ganze Ton in einen Kleinen und einen Grossen halben Ton*) zerfällt, indem 
er um einen Kleinen halben Ton entweder erhöht oder erniedrigt wird. Bei der Erhöhung 
erseheint (die Tonleiter aufsteigend) der Kleine halbe Ton zuerst und der Grosse folgt auf 
ihn ; in der Notirung arird sie durch ein dem tu erhöhenden Tone beigegebenes Kraus 
augezeigt: 

Beisp. 7 C D JD» E F F» G G» A A» B 
Bei der Erniedrigung , welche durch das ToUsogsii witd, bildet der Kleine halbe Ton 
die obere Uälfle des Oanztoues : 



2) OicM HiofufBf«Df kleiner ImUmv Tllas oad dH* SütcfUf dtr imm TSas bikUlnsrnklf r««i« 
halbe T<>R«, bvricbt ilcli *nt4ie TpokHtlaiBttiifiD des ntam dtstoandiMt SjrtlMn. lo derfUlebaekwvbcadca 



Trmpcr itur exi«tirt d«-r Untenehisd tob U«UMa and grotttm Halbtone nur nodk »prackgwbflttekUdl, in der 
Praxi* der gleicbKliwebeDd teiBiWfiftM l awiMm atS «iad alle HalbtSn« von gleicher OrBsae. 
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Beitp. 8 C D E F O A Ii H e. 
Oder die diatonisch-chromatische ScaU entsteht A) ww Vermiachung der MtarikihtilStiifta 
(1er Cdur Scala mit den Stufon anderer Tonarten; sie erscheint mit Boen, wenn diese 
Vermischung mit deu Stufen der Beetonarten ; und mit Kreuzen, wenn sie mit denStuCea 
der KreastoiMuteii ▼oUiogan wird. Wird me nur aus den Durtonarten, deren ChrundtlhHi 
die Stufen von Cdar auamachen, zu^ umn -ngeAchoben, so erscheint sie nur 



den Ton ^ ausgenommen, der in die Tonart Fdur gehört 'j. Es bleibt nun zu tinter- 
äuchen, auf welchem Grunde der Gebrauch chromatischer Fortschreitungen beruht und 
in walehar Abdeht man deraelben aioh bedient. Ihre Bedentong kann iweierlei Art adn, 
nämlich rein melodisch , oder harmonisch , von welcher letzteren die melodische freilich 
nicht ausgeschlossen ist. In Absicht 1) auf Melodie allein ist die Untermischung diato- 
nizoher Tonfolgen mit chromatischen Erhöhungen und Erniedrigungen, Färbung de« 
Gesanges um des besonderen Ausdruckes willen} sehr hluflg auch bloss iusserliche, und 
als solche denn auch hinliinjjlieh abgebrauchte Aus^^chmückung. Die chromatischen Töne 
sind nichts als Zwischentöne oder rein melodische Durchgänge von einer Stufe zur 
anderen, ohne daas die Harmonie im flbrigen vriter dafon berthrt zu werden branoht. 
So verbindet sich mit der Verwandlung der diatonischen Tonfolge Üeisp. 9 a in die 
dintonisch-chromaii'jehe unter !t h keine andere Absicht, als die einer bloas 
Bereicherung oder V ermannigfaltig ung des Üesanges: 





7JILJ ' ' 



7 7 



Ebendasselbe gilt von chromatischen Wechaelnoten , die an die St^e der diatonischen 

treten, ferner von chromatischen Durchgängen in mehreren Stimmen zugleich , zu denen 
auch die sogenannten Choniuc ciegantiorum daselbst; gehören. — 2j Harmonisch* 
Bedeutung haben die chromatischen Töne , wenn mit ihnen eine Absicht auf Modulation 
und Verniannigfaltigung der Harmonie durch Berührung anderer Tonarten verbünd« 
ist. Einige Heispiele werden hinreichen, den an sich nicht undeutlichen und in den 
Artikeln Ausweichung und Harmonie Iii ebenfalls vorkommenden Gegenstand 
absttfeitigen. Die Bdspiele 10 o—d sind rdn diaionisch gehalten t 

10 a b e d 



« « a 



« 



80II nun die Harmoniefolge reicher ausgestattet werden, so geschieht es mittels der 
durchgehenden Modulation, in welcher die der Haupttonart l^terfremden characte- 
ristischen Töne der Nebentonarten als chromatische Uaibtöne» entweder im Baase oder 
in einer Mittelstimme erscheinen, Beisp. II a — e: 



3) Nadi der Kirabcrf er^Klwa TmfMnilar hat dte 4iM«ai«di-clumii«tfwlM flealft nlt Xnann M(cb4« 

YürhtttBim* 

C C*l D £ F Ff O ffir Ä B H c 

eciiwliipinpi»hlrn 1 »»/m V. " ,r »A V, % »/. "*/m '^V.« 'V. 'Vj ^ 
LsfWitbin«» ... 0 75 ITu 245 ni 4t& 4S2 6bi 66*1 74K 83U <jn? lUOO 
B««saesn (tthrt im iK0<. 4« JfM. Art. Sekttk noch 2 T«mp«ntttreD tos Malcolm, MiMerdcm im Artikel 
Im drin* SB. I)MIniwl«•.Tem^•r•tBr. * 
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Hier sind Tune ia die C dur Tonart eingeführt, die in ihrer diatonischen Leiter nicht vur- 
kommen , deren Vorhandensein deamaoh auf einer kun durchgekenden Modulation 

beruht. So ist unter II a das der Parallelinolltonart A moll angehörende 'das/* hat 
nur alh melodischer Durchgang zum «7* zu gelten, in die Tonart Cdur eingeführt; in 1 1 6 
wendet sich die Modulation im zweiten Akkorde nach Dmoll, ulsdann nach GmoU; 
in 11 c gehört der Ton b nach Fdur; im folgenden Beisp. da« des Sextakkordes nach 
DmoU; in 1 1 sind zwei durchgehende Müdulationen enthalten, durch das des 
zweiten Akkordes nach AmoU und duixh das c** des ^ Akkordes nach DmoU. In allen 
diesen Beispielen kehrt die Modulation aber sofort wieder in die Haupttunart zurück, 
die llarniunie iut nur vermannigfaltigt worden durch vorübergehende Einmischung von 
Tönen, die den betreireiiden Xebentonarten angehören. Gclopenheit dazu boten Melodie- 
folgen, die, wenn sie in der betreifenden Nebentonart vorkämen, diejenigen Töne, welche 
nunmehr als der Haupttonart Cdur leiterfremd erscheinen und dtromatiaehe Fortaditei- 
tungen bilden , als natflrlidke diatonische Begleitung erfordert haben würden. Contra« 
punktirt man umgekehrt mit einer Uberstimuic gegen einen gegebenen Bass, »o hat es 
mit Anwendung der chromatischen Fortschreitungen im harmonischen Sinne ganz die 
Dimtiehe Bewandniss wie mit der Notirong einer chromatisch vermiaehten Orundstimme 
gegen eine Melodie. Heispiele bieftir sind kaum ertorderlich. Aus der unmittelbaren 
und häutigen Aufeinanderfolge solcher durchgehenden Modulationen entstehen dann die- 
jenigen Sitze, die man im engeren Sinne dei Wortes chromatiiebe Sitae nennt, und wq- 
duroh man sich ehemals auch hat verleiten lassen, unserer modernen Musik ein nacbArt 
des griechischen sfUjstilndiges chromatisches Klanggeschleeht zuzuschreiben , was sie 
doch in Wirklichkeit garnicht besitzt. Denn auch solche durch häufige kleine halbe 
Tflne (wie Beiap. 12) llMrtaehreitende Sitae abd niebta ab di«toniaeh-«än>matiadie, die 
in der Haupttonart als leiterfremd erscheinenden dlfOmatiaehen Stttfon 8ud diatonitche 
Stufen derjenigen Tonart, der sie leitereigen angahOien. 

12 






Uinsichts des Gebrauches chromatischer Fortschreitungen bleibt zu erinnern , dass man 
ihn vor allen Dingen nieht au weit auasudehnen habe. Ueberladnng damit wird die 
Schönheit des Gesanges stets mehr beeinträchtigen als heben , denn es liegt eine gewisse 
Unruhe darin , die von der ruhigen Kraft und Bestimmtheit diatonischer Tonfolgen weit 
entfernt ist. In geschwinder Bewegung können sie etwas Keissendei« und Leidenacbaft- 
lichea haben, im abweehaelnden Hinauf und Hanmtergroaee Aufgeregtheit verainnlichen, 
in langsamer Bewegung den Ausdruck einer traurigen und trübseligen .Stimmung vcr- 
stirken. Doch hat langsames chromatisches liinau&chrauben des Tonganges stets etwan 
Mahaaligea; langaamea Abwirtiaehleiehen utttar Umatindan widarlieh SdUaffea bei aioh, 
wie wir baidaa an TialanWagner'aehen Mdodim eriUuaii. Labknft» DarataUniigan da« 
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Anmuthigen, Graziösen, Zierlichen etc. können durch gut und mftssig angehrachte 
chromatische Zwischentönc lebendiger, fliessender und leichter werden. Zu häufiger 
hftrniftikischer Gebrauch der Chromatik asieht, wegen des beständigen Wechsel« der Ton« 
arten. <^ttr leicht Undeutliclikeit und Verwirrung nach sicli. Doch kommt auch hier alles 
auf die Auwendung an; 2$. Ii ach' s an Chromatik reiche Dmoll (Chromatische; Phantasie 
ist Mewterwerk von anerkennteu Werihe. 

HI. BnharmoniMh. Die dritte Art der Eintheiluiig des griechischen Tetrachordee, da« 
enharmonischc Klan»geschlecht , war folgendergestalt beschaffen: die beiden ersten 
Schritte vom Grundtone aufwärts erfolgten durch Viei-teUtöne, darauf folgte ein bprung 
durch eine grosse Ten, t. B. ES^fA. Da« Plusseichen hinter dem »weiten JSseigt 
den Viertclslon an. Neben zahlreichen anderen Berechnunfren sind folgende TOD Ptolo- 
mäus, Beisp. 13 a, und von Archy tas» Vi b, aufgestellt worden; 

Beisp, 13 a E . E* F A, V6b S E* F A. 

«a/ at' »y - tft' se/ t' 

/•» /SJ /• 'IT /i» /» 

Das Näherö s. unter Tt trarhord etc. II; eine Uebersicht der drei To!iixc"!pliliHht(»r 
ebd. Beisp. 4. — in der modernen Musik werden Melodie und Harmonie niemals durch 
klebere Intenralle als der halbe Ton fortgeföhrt. Hieraus folgt, dass wirkein besonderes 
enharmonlsches Klanggeschlccht haben, denn die von uns enhannonisch genannten Fort- 
schreituiiiren sind von der Enhaminnik der Alten durchaus verschieden. Unsere soge- 
nannte dia ton i s c h -c hro m at isc h - en h a r m o nische Tonleiter ist nichts anderes 
als die Darstellung derKlangstufen aller Kreut- undBeetonarten innerhalb desUmfanges 
einer Octar. 

Beisp. 14 C D D^E^ E[Fr E^F F'^(/' d (i^A^ A A^H 21^0^] Ji^c. 

Gewi.hnlieh ISsst man hui Darstellung dieser diatonisch -chromatisch -enharmonischen 
TonleilLf entweder ii* und 7/*, oder (die in voranstehendem Beispiele eingeklammerten 
Tönc).!''^' und weg. Denn wollte man und F^, und ebenso 11^ und zugleich 
gebrauchen, so würtkn in der Tonful^'t- E J"? i''und ebenso in HH* C'dic tieferen 
Töne E^ und C'^ später erscheinen als die höheren Töne E^ und Ji^, Die Töne E und 
F^\ desgleichen 7/ und fallen allerdings enharmomsck susammen; man sieht aber« 
das« in Jieisp. 1 1 die richtige stufenweise Folge nicht eingehalten ist, insofern die Bee- 
töne von E und V die Stellen vor .den Kreuztrtnen von £ und 7/ einnehmen. In der 
nachfolgenden, allerdings richtig stufenweis fortschreitenden Scala sind die Töne F? und 
C9 Weggeblieben, sie besteht nur aus 19 Tönen statt aus 21 : 

Beisp. 15 C K^'' D dTb^ E F*G^ O ^Zi^ A H ml. 

Die mit den Bo^en bezeichneten Stufen sind es, die man enhannonisch nennt, >i1n<> nur 
diejenigen, welche von den zwischen die j^anzcn nnd halben Töne der diatonischen Ton- 
leiter eingelegten Erhöhungen und Erniedrigungen unter »ich, und beziehentlich mit den 
Endpunkten der beiden grossen halben Töne gebildet werden. Wenn die einselifbn Stufen 
der diatonischen Scala [nach den Bestimmungen des sogenannten reinen diatonischen 
Svstems einander irletcli, und zwar doppelt oo jfross wären als der kleine hrdlicTon, <lurch 
dessen Einlegung aut- und abwärts man diese enharmonische »Scala ebenlaUs entstanden 
sich vorstellen kann, so würden (wie dies in der gleichschwebenden Temperatur audi der 
Fall ist) alle Kreuzerhöhungen der niederen mit den Beeeniiedrigungen der niehst- 
höheren diatonischen Stufen in einem Punkte zusammenfallen, was jedoch nicht jjenobieht. 
Denn die verschicdeue Grösse der iliatonischen Stufen macht, dass die bulretfeiiden ^ und 

Töne mehr oder weniger auseinanderliegen und kleine Intervalle, die man die enhar- 
monischen Intervalle nennt, zwischen ihnen übrijjldeiben. Diese Intervalle «ind folgende: 
Zwischen E^ und 6'* die grosse Diesi» 12S: 125, Log. 34} zwischen C* JJ^, F^ 
und ^ i? das Intervall 64S t ü25. Log. 52. Die Töne F^ JS* und iM TT* weichen um 
die so^'enannte kleine Diesis 3125:3072 Log, 25) von einander ab. Beredinet man die 
Tonverhältnisse nach dem reinen Qnintsystem, so «teilt sich dus uinirekelirte Resultat 
heraus: der Kreuzton der voran^henden Stufe greift über den Becton der nächstfol- 
genden hinaus ; der Ton ist also höher als , höher als A^ etc., und dem 
entspricht auch die Praxis der Sänger und Spieler auf Instrunienten mit bestimmbarer 
Tonhöhe, die den Ton als zum 7) aufwärts neigende Erhöhung, höher nehmen als 
U^t die zum C abwärts neigende Erniedrigung. In der gleichschwcbeuden Temperatur 
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der Tasteninstrumente hingegen fallen T)^ und alle übrigen enharmonischen Stufen 
auf einer und derselben Taste susammen, da alle ganzen und alle halben Tdne in durch- 
gleieW Tongrösse ausg«1lbt wefden. Bs ist befrdls an mehreren inderen Orten 
(u. a. in Jen Art. Ausweichung C, Bri^p Enharmonischj bemerkt, dass unser 
Cchör diese pnhamionischen Töne für hinlänglich rein annimmt, ohne die kleinen Ab- 
weichungen zu empfinden , so lange sie in ihrer ursprfinglichen Beziehung, so lange uUo 
2. B. ftttfth wirklidi «Is fu Ediir* Adur oder AmoU, und als zu Ap dur, A? moU, 
D^dur etc. gehörend gebraucht werden. AVird hingegen im Verlaufe der Melodie der 
Ton mit dem A'' verwechselt, d. h. wird der Tonkreis von Edur oder Adur mit dem 
ToDkreise Ton Ai^ dur, dur etc. Tertauseht» so wird des Ohr gendthigt, unwiUkarlioh 
Wid unbewusst mit dem Ton jene kleine Abinderung vorzunehmen, die ihn geeignet 
macht, als Bestandtheil dieser neuen Tonsphäre «« gelten. Hinlängliche Beispiele hierfür 
finden sich in den genannten Artikeln £n harmonisch und Ausweichung C, 
Beisp* 8. 

KianKm^SS'f- <lfi» Monochord, s. rlsmelbst. Ueber die SUr SCeSSUOg d6r 
8chwingungsmengcn der Töne dienende Sirene n. den gleichn. Art. 

Klangpnni(t/Die Stelle, an welcher die Saite bei der Intonation (mittels desBogcns, 
Clavierhammers, durch Schnellen oder Rupfen) in Schwingungen gesetstwird. Ueber den 
Einflus>< des Klan^rr "nkre^ an angeschlagenen Saiten auf die Zusammenseteung des 
Klanges aus verschitiUenen Obertteen s. Heimholt z, Tonempfindungen 8. 131. 

Klaiigstufe, Tonstufe; Benenming derTtae einerToneit hinsiehts derStellung, 
welche sie in der Tonleiter einnehmen, stets mit einem diese Stellung anzeigenden Zahl- 
worte verbunden, als: erste, zweite, dritte etc. Klangstufe :Prime, Secund, Terz etr.\ 
Nur die diatoniHcheu T'öne der Scala gelten als selbständige Klangtitufen i |die dritte 
Klengstufe der Durtonart ist daher die grosse Terz, die fünfte die reineQuintj dteseebste 
der Molltonart, die kleine Sext. V^'iW man den Ausdruck auch auf chromatische Er- 
hdhungen oder Erniedrigungen der diatonischen Stufen anwenden , so mu.ns man dies 
d^ei bemerken ; demnach ist e. B* die ftbennSssige Quint als erhöhte fünfte , die kleine 
Sext in Dur als erniedrigte seefaste Kkngstufe zu bezeichnen. — Von Klangstufe hat 
man Akkor^l^Tufr« zu untpr^ch<':den : jenes ist der diatonisphe Ton der Scala', dieses der 
leitereigene Dreiklaug einer Klangstufe. 8o ist z. B. die dritte Klangstufe in Moli die 
Ueine Ten* die dritte Akkofdstuf» hingegen der grosse (reep. tibermfssige) Dreiklaag 
auf der kleinen Terz. S. D r e i k 1 an g 1 1. 

Klappen. Diejenigen beweglichen Theile an den Holzblasinstrumenten und einiger. 
Arten Blechinstrumenten, mittels deren offene Tonlocher gedeckt, oder gedeckte geöffnet 
werden können. Theils dienen sie dasu, den Instrumenten (dnen grösseren Tonnmbng 
zu geben, thoils unreine Töne rein und an Klang abfallende den fibrigen gleich sumachen. 
Ehedem nannte man sie auch C 1 a v e s oder Schlüssel. 

Kla|ipenh«rii. Ein Waldhorn , an welchem aar Erleiditerung der Chromattk 
Klappen angebracht waren; erfunden von Kölbel in Petersburg. -» Ausserdem eine 
Art Signalhorn, mit Anwendung der von Weidinger för <lie Trompete erfundenen 
Klappen } es spielte einige Zeit hindurch in der Blechmusik eine her\'urragende Itoile, 
wurde aber, wie auob das Torhin erwähnte Waldhorn mit Klappen, durch das beiweitem 
Tollkommenere System der Ventile vcrdr.'lngt. 

Klappentrompet«*. Kine mit Klappen für die chromatischen Töne vcrseheno Trom- 
pete. Der lloflrompetor Weidinger zu Wien liess Isol ein solches Instninieni ver- 
fertigen • welches durch zwei Octaven vollstftndige Chromatik hatte. Auch noch Ton 
Anderen ;Embach, Kail, Biget, Nessmann in Hanilnirg wurden rhromatiselu 
Klappentrompeten verschiedener Art conatruirt (Üupre fertigte sie von HoLz;, sind aber 
flureh Stöliel's Erfindung der Ventile verdringt worden. 

Klausel, s. Clausula. 

Klavier, s. Cla v ier. 

Klein, Beiwort, bezüglich )j auf eine gewisse Beschaffenheit mancher Intenallcn- 
gattungen, nftmlich der unvollkommenen Consonsnsen, Ters und Sext ; und der natür- 
lichen Dissonanzen [diHSon'mti'U' per ae], Secund und Septime. Terzen, Sexton, Secunden 
und Septimen werden in der Gestalt, in welcher sie in der Durtonart erscheinen, grosse 
ltiter>'alle genannt; kleine Interralle sind um einen kleinen halben Ton enger als grosse, 
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mithin werden grosse Intervalle in kleine verwandelt , wenn luau ihr unteres Glied um 
«inen iMlben Ton erhöht oder ihr oberes Glied um ebensoviel erniedrigt. Auf diese Art 
entstehen aus den grossen Terzen, Sexten, Secunden und Septimen C £, C C JDund 
C II, die kleinen Intervalle der D&mlichen Gattungen C £^ {C^ J^i, C {C^f A), C JOi'f 
(C» JD) und C B (<ß JST). Die Ten und Sext der Molltonart eind kleb, ebeiMo die Sep- 
time im Fall» ne nicht als Leitton tu dienen hntt die Secund jedoch ist, gleichwie in der 
Purtonart, gross. Die vollkommenen Consonanzen haben keine kleine und grosse, son- 
dern (neben der reinen) nur eine verminderte und übermässige Gattung $ von den unvoll- 
kommenen vendiieden, wechseln sie eogleieh ihre Kat^orie , werden ans Consonansen 
Dissonanzen, wenn man sie um einen halben Ton vorenj^trt uder erweitert, während die 
unvoHkommenen Con^ouanzen aus grossen in kleine und umgekehrt verwandelt werden 
können und doch Consonanzen bleiben. S. I n le r v al 1 S. 45U. — 2; Unterscheidung 
einer Oattui^ des Halben «nd Ganxen Tones (des Kleinen halben und ganzen Tonea) 
von einer anderen, gross genannten. S. Halber und Ganzer Ton. — 'S\ Bezeichnung 
der vierten Octav (Octav 4 Fusa) unseres Tonsyatems (die kleine üctav, das kleine c, 
9 ete.l, so genannt, weO ihre TOne in der alten deutschen Tabulatur und auch schon 
früher mit Buchstaben de» kleinen Alphabets notirt wurden. 8. Notenschrift A; 
Tabulatur. 

Kleine Baaügelge, deutsche Benennung des Violoncello. 

Kleine Diceie, das Verhiltniss 3t 25 1 3073, der Unterschied swisdien dem kleben 
halben Tone und der grossen Diesis (25 : 24 — 1 28 : 1 25 = 31 2r, : 3072; . S.Di e s i s . 

Klefner Ganzer Ton. Das Verhältniss 10; 5), in der Durscala nach den Bestim- 
mungen des reinen dialuniächeu Tunüysli;aii> zweimal, als D E und O A, enthalten. 
8. Ganse r Ton. 

Kleiner llalhtif Ton. Das \erhältniss 2') : 21, der Unterschied zwischen der g^rossen 
und kleinen Terz (d : 4 — 6:5 b 26:24); in der diatoniachen Tonleiter nicht enthalten, 
sondern, nach den Bestimmungen des reinen diatonischen Tonsystems, nuralschromatisdie 
Erhöhung und Erniedrigung diatonischer Stufen er^cheuiend. Also dasjenige Intcrvallp 
welches z. B. dem Tone 6' aufwärts hinzugefügt Nvird, wenn er als T, *, und herunterwärt«, 
wenn er als ausgeübt werden soll. S. Halber Ton. In der gleichschwebenden Tem- 
peratur hat die Unteradieidung eines KMnen halben Tones von einem Grossen nur noch 
•prachgebräuchli l.f Bedeutung. In "Wirklichkeit sind, hier alle Halhtöne einander gleich. 

Kleines Liiuuia. Das Yerhältniss 135: 128, der Unterschied zwischen dem grossen 
Ganzen und grossen Halben Tone (9 : S — 16: 15 ae 135: 126t}. S. LimmalL 

Kleinen Orclieater. Ein Orchester, worin, neben dem Geigendiore, nicht alle sonst 
üblichen, sondern nur einige Gattungen Blasinstrumente verwendet werden. In der 
modernen Instrumentalmusik enthält ein solches kleines Orchester keine Posaunen, nicht 
mehr als 2 Hömer und 2 Trompeten, die Pauken fehlen suweilen, mitunter auch eine 
oder die andere Gattung der Hülzhlasinstrumente , gemeinhin die (am spätesten ins 
Orchester gekommenen) Clarii.etten. Das ältere Orchester zu Bath's und Händel';; Zeil 
ist meint noch einfacher susammengesetzt, Uömer kommen selten vor, die Fagotte fehlen 
auch häufiger als sie vorhanden sind; die Trompeten hii^egen finden ausgedehnter» 
Verwendung als heutsutage. Was man unter Grossem Orchester versteht s, im 
gleichn. Art. . 

Ki«lM Ctcdackt, gedeckte Orgelstimme lu 4- und 2>FUsston. Klein Holpipe, 
el iif i.N kleine Hühlflöte ; K lei u Posau n Bass, Posaune S Fuss {Trompete)} Klein 
Zimbel etc. erw&bnt^ Pr&torius, Sjfniagmalh 171, 173 etc., in mehreren Uigel«* 

dispositionen. 

Kleine Secand, der auf swet Stufen liegende Halbton C2>^, D JSt' etc.; ~ Sep- 
time , ein in 7 Stufun aus 4 ganzen, einem diatoniKchcn und einem kleinen halben Tone 
bestehendes Intervall, C Ii, H; — Sext, enthält in 0 Stufen eine vollkommene Quint 
und einen grossen Halbton, C A^ ; — Terz, Intervall von 3 Stufen, einen ganzen und 
einengrossen halben Ton umfasiend, C£f, S* 8. Intervall, Klein 1, und die 
den ein/ hien fntervallen eigenen Art. 

Hliu^eude Stiinmeu, Klingende Kegister, Orgelterminus für solche Kegister» 
wodurch die Schleifen wirkUch klingender Pfeifenreihen gedffnet und geschlossen werden; 
«um Unterschiede von den mechanischen Zügen oder Begietenii duidi welche nur 
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irj^end ein Mechanismus, der nicht in directer Be^tphung zu dm eigentlichen klanpenreu- 
gen den Körpern steht, in Bewegung gesetzt wird, als z. B. Koppel, Tremulaut, die 
Bpemrentil«. 

KliiiKirif^tniniciitf. Zur ^^^rk^r nir des Rhythmus dienende lnstr\imcn(e , welche 
meitit keinen bestimmten Ton, sondern nur einen dröhnenden, rätselnden, klirrenden etc. 
Schall geben, wie diu grosse und kleine Trommel, Decken, Triangel etc. 

Klöppel, das aus MeCaU oder Holz gefertigte Instrument von veitehieden hammer- 
artiger Gestalt, mittels dessen die Schlaginstrumente iOlocke, Pauke, grosse Trommel, 
Hackbrett, ätrohiiedel etc.J durch einen Schlag klingend gemacht werden. 

KMIseheB. Die in den Ecken der beiden Ausbiegungen inwendig im Corpus der 
Geigen zwischen Decke und Boden, zum Zwecke dauerhafterer Verbindung der letzteren, 
eingeleimten HolzstQckchen 1 )a< Fehlen dieser KlöUchen an einem Instrumente verrftth 
leichtsinnige und schlechte Arbeit. 

KIdtoelieM-Kopp«}, eine der bei den Orgrelmsnualen gebriuchUehen Terwhiedenen 

Arten Koppelungen. S. Orgel I D d. 
KniefcelKt'. die Viola da gamba. 
knopiregal, Apfelregal; s. Ap felrega 1. 

K^marchlos, dl|;rieohiseherFlMennomo8t wodurch man mm Tranke emuntert 
haban soll. 

Kanilacht Lächerlich, &8tbetiacber Begriff, von dem wohl kaum weniger Defini- 
tionen als von dem Begrilfe des SebOnen Torsueht worden sind. »Das Lächerliche wollte 

Ton jeher nicht in die Definizionen der Philosophen gehen — ausgenommen unwillkürlich 
— • bloss weil die Empfindung desselben so viele Gestalten annimmt , nl« es Ungestalten 
giebti unter allen Empfindungen hat sie allein einen unerschöpflichen Stoff, die Anzahl 
der krummen Linien», sagt Jean Paul (Vorschule der Aesthetik, 2. Aufi. L 179 ff). 
Aristoteles erklärt das T,iteherliche aus einer unschädlichen Ungereimtheit; Kant aus 
plötzlicher Auflösung einer Erwartung in ein Nichts ; nach Stephen Schütz entspringt es 
aus der Anschauung des Zwiespaltes und Sieges zwischen Nothwendigkeit und Freiheit; 
aach Hand ans dem unerwarteten und zufalligen Zusammentreffen an sich ungereimter» 
disparater und zweckwidriger Dinge etc. Auf nähere Untersuchung dieser Detinitionen, 
von denen keine einzige den ganzen Begriff umfasst, einzugehen, ist hier ebensowenig der 
Ort, als neue sn ▼ersuchen. Mit viel Olflek bat Jean Paul {a. a. O.) diesen Oegeastand» 
unter Zuhu!i< 11 il nie des Erhahenen als Gegensatz, bebandelt. — Ueber das Konische 
in der Musik liai Hand fAesthelik I. 399 Pf) einiges gegeben. 

Konlscliv Oper, Opera huffa^ Opera comique, s. Oper. 

KMiponltt* Ksnipoafllim, s. Componist, Tonsetskunst. 

König der f^efgcr, Kol des Violoii<«. Ein französischer Titel, dessen Ursprung 
auf die im Jahre l'6'di) zu Paris eingerichtete C onfrererie de St. Julien des Mene- 
girier 8 zurückgeht (s. La Borde, £ssai I. IJOi. Das Oberhaupt dieser Confrherie hiess 
.Rot des Menentrifva; Kimig Charles VI. bestätigte diesen Titel in einem Patent 
vom J^. April I Von Ludwig XIII. wurde er dem Violinspieler D u man o i r bei- 
gelegt und durch eine förmliche Urkunde bestätigt. Ebenso von Ludwig XV. dem 
VioUnspieler G u i g n o n, der ihn auch auf den Titeln seiner Werke anbrachte. Derjenige 
dem dieser Character ertheilt wurde, erhielt damit auch die Vollmacht, »in allen Provimen 
des K<^nigrciche< , geL'^-Ti F.rlegung einer gewissen Stimme Geldes , jemanden rnm 
Meister der Tunkuusl zu erklären, so wie die Comiivs l'ülutiui iu Dcutbchlaiid jemanden 
fifr Geld zum Poeten machen können«. Marpurg, Beiträge I. 470. 

KOpffliii-Rcgnl, ehie Regalart von J Fus-ston, »haben oben auch ein rund Knäufflein 
als ein Knopff (wie das Knopf- oder Apfelregal, s. daselbst), vnd ist derselbige iu der 
nitten Ton dnander getha», als ein offen Helifl; ist gut vnd lieblich«. Pritorius, 
8jfn((i</"i<t II. 11^. 

Kopf. «, Die Schnecke oder der Löwenkopf am oberen Ende de.> Halses der Geigen. 
— b] Der auf der Linie oder im Zwischenräume des Liniensystems stehende und den Tott 
anseigende Haupttheil der Note. e) An Rohrwerken der Orgel, s. OrgelIEjf3. 

Kupr^tiinnie , voce di tcsia. F.in der menschlichen Stimme, hauptsächlich der 
Tenor-, nuchstdcm auch der Baritonstimme , eigenes lipt?isti'r, welches die Älteren, 
naracntlicb italienischen Gesanglehrer und auch einzelne neuere Theoretiker, für einerlei 
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mit FaUdt nehmen. To s i 'j aber unterscheidet die Kuptstimme bereits ebensowohl vom 
Faltet «la auch Ton der Bructetumne , indem «r wie nudi die Ittrtei» für «ag:ebonne 

Varietäten, nicht fiir künstliche Mudiricationeii der natürlu-hen Stimme, wie das Fallet, 
an«!icht. Nach seiner Angabe liegen Bruststimme und Kopfstimme fast gans parallel, nur 
ist jene kr&fiigvr , diese beweglicher und lässt die hohen Tönu besser ansprechen, und 
das FaWet kann auf beide Anwendung finden. L i s k o v i u h erklärt die KofMame filr 
eine Mittelgattung zwischen Bruststimme und Falsi t, zwischen der härteren "Klangart der 
ersteren und der weicheren Klaagart des letzteren die Mitte haltend. Bei Anwendui^ 
derselben sollen die Stinnbinder mdir ab bei der BraatatSrnme, und weniger ab bei der 
Falaetatimme gespannt sein. Die Sänger und besonders die Tenoristen, bedienen sich 
ihn-r, iini au<« der Bruststimme in das Fislelref^i-^tcr überzugehen. NachM crkfl Stimni- 
unii fyprachorgan S. (i.;^! ff.; ist sie eine Fortsetzung der Bruststimme nacU oben und wird 
•ur Ptano-Intonation der hohen BruettOne gebraucht. 

Kopftttttcii. Der obere Theil der Flöte, zuweilen auch der Oboe , worin bei jener 
Mundloch tind Pfropfschraube sich befinden, bei dieser das Köhrchen eing^hoben ist. 

Koppel, Copitla. «i MechaniamuB der Orgel; Gabel- Hacken« 
Klötzchen- und Wi ppenkoppel, desg^. mit Anwendung des pneumatischen UebeU, 
s. Orgel I D </. — bj Seltenerer Name einer zwei- oder dreifach gemischten Orgt'Utimme, 
einer Art Mixtur. .\uch der Grosshohltiüte b Fuss im Pedal, doch auch im Manual 2u 
6 und 4 Fttta. 

Koppeldone, KoppelOtfte, lto|ifeloclav, K«pal« (Oranhohlflfitej, a. im Bueb* 

ftaben C die glcichn. Art. 

Korltiol, Singel-Korthol , s. Dolcian. 
Ki»rt-In«tniiiieuf , s. S o r d u n. 

Korj'phnens. Der Chorführer in der griechischen Tragödie, bei den Römern Pe- 
darius oder Pediculariu»; in der Komödie Ckomgu», Auf einer Erhöhung inmitten 
des Oicheater» stehend, markirte er den Rhythmus der Chorgesinge insgemdndnroh 
Isatsa Auftreten des Fusses. Das Podium, worauf er stand, war hohl, und sein Fuss mit 
einer schweren eisenbescblagenen Stöhle bekleidet, der Schlag desselben mithin dröhnend 
und erschüttcrud. 

Kvenklsch. Xationaltans der Kosaken , mit einiger Verfeinerung der Sehritte nnd 

Bewegungen ruwcilcn nuch in unseren Tanzcirkeln nachgeahmt; erfordert eine Melodie 
von mä-ssiger Bewegung im Zweivierleltakt, aus zwei iieprisen, jede gemeinhin von acht 
i iikien, bestehend. Er wird nur von zwei Personen getanzt. Während der ersten Keprise 
bewegt "'i' li der Tänzer auf seine in einiger Entfernung ihm gegenüber stillstehende Dame 
tu und wieder an seine vnri;.'c Stelle zurück. In der '-itf;! Ueprif'e kehrt sich die Siuiie 
um, der Täuzcr steht siiU und die Dume ahmt die vorhin von ihm aui^eführten Bewegungen 
nach . Das Xftmlidie geschieht auch im Verlaufe des Tanaes, nur mit abgeänderten Schritten. 
Kou. koliw^nle Trommel der Chinesen. 

Krakowiak, poluischer Thu2, aus 2 Theilen hn Zweivierteltakt bestehend, von 
scharf accentuirtem und markirtem ÄVesen. 
KrAUKcl, der .Mordent. 

KrebHgüitt;!^, cancri-nn» , rückgängig )nr.(,tf> rpfrotjraih(g\ , der SaUt kann 
ebensowohl vom i':nde zum Autaug als umgekehrt ausgeübt werden. ».Canon» Nach- 
ahmung 5$ Doppelter Üontrapunkt. 

KreiHfuge , u, der Canon ; 6; speciell der den gansen Tonartenkreis dttichlaufbnde 
Cirkekanon, s. Canon C i. 

KrcieimiiiFrer, s. Periodonicus. 

Kreuz, Ii cnncellatHtn, gegittertes 27, das Zeichen mittels dessen die 
Erhöhung einer Stufe um einen (iLlemen) halben Ton angeaeigt wird. S. B oaneeilatum; 
Xotensciiritt C 1 i. 

KreassehlUge, SchUgmanier bei den Pauken. 

Kröpfen, Gekröpfti Pfeifen, Orgelterminus. Mangelt es in einem Orgeige- 
hause an der zur Aufstellung der längsten Pfuifen nöthigen Höhe, so wird diesen Pfeifen 
em Theil von ihrer Länge abgeschnitten und in horizontaler Itichtung (im rechten 

\) AideUttOf rar eiogeknast ntt Erliutenu^te iiBd ZoMluea von Afiiaol«, 6. 12. 
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Krolalon — Kniatitcbe Instramento 



Winkel angesetzt. Dieses, übrigens nur bei Uolspfeifen in Anwendung kommende Ver- 
fidnm hfiiMt Kröpfen; «uf TonhOhe odar Klaag der PIMfen hat es knuoi ^inst» 
«!• die Lufl nach allen Richtungen hhk gldflhe BlMtidtit hat. 
Kr«tAl4Mi, 8. Crotalum. 

Knicke, Stimmkrücke, Orgelterrainus. Der über die überfl&ohe des K opfes am. 
Mundstfieke der Rokrwerke henromgeade , euf die Zange wirkende starke Dnrth , en 

lUelcbL'iTi die Pfeifen crrstinimt ^verrinn. S. Orj^el 1 E .-f \. 

KiHBinibogtii , Krummbügel. Kund gebogene Köhren von Messingblech, die 
nttn de« Hdnteia fai der Bffüe Uner Kraeimidung annlkiebt oder enftetit, rm ihre 
Stimmung tiefer zu machen; finden auch bei Trompeten Amrendtttl^» Man ket awtf • 
Arten Krummhogen, eine grössere und eine kleinere. Die grössere, grosser Krumm- 
bogen, erniedrigt die Stimmung um einen ganzen Ton, verwandelt also ein^Uom in 
eini>-Hom,eui C^Hoen in ein JI»Hom ele. ; die kleinere, kletnerKrummbogen, ver- 
tieft die Stimmung um ci'nrn hilbrn Ton, macht aus dem J^-Horn ein J?^-Horn, aus dem 
D'Hom ein i^l'-Horn. In dt*r letzten Hälfte des verwichenen Jahrhunderts richtete man 
verschiedene KrommbOgel für alle Tonarten ein, und zwar so, das« sie einem und dem- 
selben Instmineiite sich anschieben lassen, demnach man fbr alle Tonarien nur eiaet 
einzigen Instrumentes mit den dasu gehörigen Setzst ücken henfltht^'t ist. Ein so OOII* 
»iruirtesUom heisstlnventions-Horn (HornS. 43^;. Bekannt und wenigstens bei 
der Poeaune in Gebrauch gewesen, ist der Kiiinmbflgel schon in Anfitng des 17. Jahrb., 
ungeachtet man seine Erfindung gewöhnlich erst ins Jahrh. gesetzt findet. Pr&to- 
rius (SynUtt/ma II. 'VI) bemerkt ausdrücklich, wie die Posanne durch Anstecken und 
Abnehmen der Krunimbügel [Chomeüe , ausserdem auch »mit dem Mund und Winde 
ohne Anftrte^vBg derXrummbogen etc. ptr tonot et umüoitia geswungen und gebraucht« 
weiden könne. 

Kraaimborn, ü r o m b h o r n, Cr o ;n o r n Vor murne (stilles Horn} , k r u m m e r 
Zink, Cornamuto torto, Storto, Liiuua. — > äl Veraltetee Blasinstrument von 

Holz, aus einer einfachen, am unteren Ende halbkreisförmig aufwärts gekrQmmten 
Köhre bestehend. Auf der vorderen Seite hatte es sechs Löcher, auf der hinteren eins 
für den Daumen, und dann weiter unten noch zwei, die man an manchen Instrumenten 
mit Klappen bedecken konnte, wodnreh in der Tiefe noch einige T6ne mehr gewonnen 
wurden. Intonirt wurde du«* Krunimhorn mittels eines R(»hre>, welches jedoch nicht 
direct mit den Lippen zu fassen, sondern in einer oben mit Mundloch versehenen Büchse 
oder Kapsel eingeschlossen war, und beim Hineinblasen in dieselbe in Schwingungen 
geKeth. Feinere Modificationen der Klangstärke waren daher, wie bei allen den älteren 
Instrumenten, (icrt n liohr in einer soklien Kapsel steckte, nicht gut möglich. Der Um- 
fang des Kxummhurnes beschränkte sich auf eine Duodecime, doch gab es mehrere Arten 
von verschiedener Orösee, Pritoriut fllihrt deren ftlnf attf mit folgendem Umfonge : 
Gross- Bas s von — df Bati-Chorist von C — «7; Tenor (Alt) von e — «^i, und 
>wei Arten Cantus, von g — a, und von r^ — d,. Ahlnldungen von allen fünf Arten sind 
bei ihm, Syntayma mns. Iheair. itutrum. Tai. Xiii, zu hnden. Desgl. in M art. Agr icola, 
J/hsmm «sslr., Wittenb. tSiS. — h) Orgelstirame, Rohrwerk von verschiedener Stnictur 
und Grösfie, offen und gedeckt, Im letzteren Falle mit Schalllöchem. an Form rein cylin- 
drisch oder auch nach oben convergirend. Von sanfter dunkler Intonation, daher sein 
Name aueh eher von Cor mrtme fstilles Horn) als von dem des oben beschriebenen Holz- 
bbrinstmmentes heisuleiten sein wird. Man findet es im Manual und Pedal zu 4 Fuss* 
ton, femer auch unter dem Numen Krummhornbass im Pedal zu S und l(> Fusston. 

Krostische Instramciite 'A:rr;«is, /^u/saf to, Schlag^ Eigentlich ganz allgemein 
solche Instrumente, deren klangerregende Kfirper durch einen 8ch1i4r in OsciUation 
gesetzt werden, wie z, B. die Glocke mittels de» Klöppelschlages, die Pantalon- und 
Pianofortesaiten mittels des Hammers, die Saiten am Clavichord mittels der Tangente etc. 
Unter Krustischen Claviatur- Instrumenten versteht man dalier nur solche, an denen 
vermittelst Niederdruckes der Tasten ein Schlag oderStoss gegen die Saiten gefuhrt wird, 
gleichviel o!» ^üeses durch einen abfallenden Hammer, wie beim Pianofortc, oder mittels 
eines feststehenden Metallstäbchens (Tangentcj, wie beim Clavlur, geschieht. Ebenso 
ist das Pantalon «in krustisches Suteninstrument. Hingegen gehören weder der Bogen« 
llAgel noch die Orgel «« den krustisehen Claviaturinstramenten } denn an brnden sind die 
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Kngelpauke — Kyrie (GhriBte) eleison 



Vibrationen der Klangkörper uickt Folge eine« Sclüagett, »ondern bei jenem werden die 
Saiten durch Bogemtridli intonirt, die Taate aihert nur die Seite dam Bogen, oder umge- 

kehrt, den Bogen der Saite ; bei dieser werden Luftsäuleu durch Anblasen in Schwin- 
gungen gesetzt, die Taste öffnet nur das CanceUeaventü, um dem Winde Zutritt zu den 
Pfeifen zu gestatten. 

Kugelpaoke, s. Maanim. 

Kubri'ilu'n, Rmiz des caches. Eine jetzt nur selten noch gebörte einfache Me- 
lodie, welche von den Schweizer Alpenhirten beim Austreiben oder Zusammeniufea des 
Viehet auf den WeidepUtwn geenngen oder auf dem Alpenhorn geblaaen wird. Eine 
Sammlung von Kuhreihen erschien Bern, 1815. 

Kiin§trnge, Meint crfuge, Ricereata, a. Fuge DI«. 

Kunstpfeifer, .s. Ötudtmusikus. 

Karze Octav. Eine Ventammelung der Graeaen OetaVt namentlich des Pedalee» 

nicht "selten aber aiicli des Manualen alter Orpelii, durch Auslassung und Verlegfung meh- 
rerer Töne und Claves [s. Urgei 1 Du,. Die einfachste und im Manual häufigste Art 
der Kfirsong besteht nur in Auslassung der beiden untersten chromatiachen CUree 
und D^, die Octav heisst C D E F und geht dann chromatisch weiter. Werc km ei- 
ste r Or<»elprobc 16!>S, S. 56i stpllt aber folgende auf: C F* D G E A, doch nicht 
ohne sie »einen gar grossen Defect in der Orgel« zu nennen und zu erklären, daas er 
noch keinen gesehen habe, der in der Geschwindigkeit auf einer so veiatümmelten OetaT 
da« ausfahren könne, was er in emer voibtiniUgen vermdehte* Eine andere liommt in 

CD B 

.Ammerbaeh 's Orgel- und Instmment*Tabulatur 1571 vor und heisst: S F G A R% 
eine fernere ftngt, fthnlich dieser Ammerbach'scheni eben&Us von E an und ist ediein- 

E Q B 

bar ehroroatiseh fortgefilhrt, die Tasten heissen aber: C D F A R. Vergl. auch 

Adlung, Mhb. mech. Organ. IT»}*», II. 25. 2T, Diese kurzen OctaTen mit übereinander 
gelpp^ten diatonischen Ta«ten werden auch gebrochene Octaven genannt und sind be- 
sonders im Pedal .übrigens noch heutigen Tages in den meisten Orgeln de« österreichi- 
schen Staates) zu Hause. Erste Veranlassung die Octav su kflrsen, gab die Material- 
erspamiss ; ein Crund für (Iii L'el>t'rcinanderschiehtung der diatonischen Tasten, wodurch 
neben der UnvoUkommenheit die iipiclart noch äusseret unbequem wird, lässt sich nicht 
gut erkennen. 

Konter .'^lordciit, s. Mordent a. 

Kurier Vorschlag, >. ^ v ch!ag. 

KutM»ir. Ein türkisches liaLktlirett mit Darmsaiten bezogen. 
KtttsinIflAte, kleine Flotenstimme der Orgel, nach Adlung, Anl. aur mus. Ge- 
lahrtheit, S. 511, von 1% und I Fuss. Näheres ttber ihre Beschaffenheit weiss erjedo^ 

nicht /.n '-:rTcn. 

K%\eii^, Aga da; in Aejrypten und Abyssinien gebräuchlicheH Blasinstrument, hin- 
sichts der Form und Grösse unserer Flöte ähnlich, doch fthnlich der i^ea iec vermit*- 
telst einer Art Clarinettcnschnabel intonirt. 

kyri« (Chri^te) elelMOU illerr erbarme Dich , l .-i den liturgischen Schriftstellern 
auch häufig die Benennung Litunia, Zf/o;<i"« (Litanei; luiireud (Gerbert, Uecantu 1. 542), 
der er^t'j Theil der Messe, auf den Introitus folgend und, gleich diesem, antiphonischer 
"Wcehselj'csang. Die Eiiiführun<j dieser Gebetrormel in die Liturgie ist uralt , wahr- 
scheinlich ist sie von den Griechen zu den Lateinern gekommen j ihre Aufnahme in die 
Messe des abendländischen Gottesdienstes wird Gregor d. Gr. zugeschrieben. Im 
Orient Spricht der Geistliche beim Beten des Eleison einzelne Bitten vor, welche das Volk 
mit A'yriV elcUoH beantwortet ; im Occident beten schon seit Greiror's Zeit Priester und 
Volk das Ktfn'e «hiwn und C/irLste elcni'in abwechselnd, und awar heutzutage sechsmal 
Xjffie und dreimal Cfiri/th -, auch wurde das Bttiacn an Festtagen mit IVopen ausge« 
schmückt, die Beschaffenheit eines solclien kann man au» Luc. Lossius, Psahnoil. 
S. ersehen. — In der musikalischen Compo:>ition der Mes'^u besteht das den ersten 
Satz derselben bildende Eleison aus mehreren Theilen. Zuerst kommt das K^rie «Mmn 
für Chor, dann das ChritU als Mittelsats, entweder aucli lur Chor oder für Solostimmen, 
und dann wird das i^rte wieder angenommen. Die Ausgestaltung dieser Theile ist »ehr 
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verschieden; das erste Kyrie ist entweder nur kurz und findet seine weitere Ausbildung^ 
nftoh dem CÄrwte; oder et itt ein gmni breit angelegter und anegeatbeiteter Sets, der 

neeh dem Christe nur theilweise repetirt wird ; häufig erscheint es uucK aU regul&re 
Fogf T)a« Chn'ffe hat immer ein eii^cnes Thema und wird vomÄ'ynV abweichend behan» 
delt, mitunter auch als Fuge, wenn das Ä'yriV nicht lugirt ist; zuweilen werden auch die 
Themen dee Kyrie und Christe in einer Doppelfuge, als dritter Theilt Terimiideii. IKe in 
der protestantLscheu Kirche gebräuchliche Mcs-^r besteht nur aus zwei Hauptsätzen, dem 
Kjfrie mit Chritte und dem (Jloria, wird daher auch Mitta brevi» (kune Meaae) 
^•nMmt. 

L 

La. a] Die sechste Silbe der im 11 . Jahrh. aufgekommenen Solmisation ut re, mi fa 
toi la\ Ausführlicheres unter Solmisation. Die Silbe In allein, ohne Verbindung mit 
anderen Silben, führte nur der Tone« oder , weil er den höchsten Ton de« ganzen 
Ambitus ausmachte und nur im VII. Hexachorde vorkam. — b) Die sechste Silbe der 
Oraun'schen siebensilbigen Damenlsation, da mc tn po tu la be. 8. S o Imitation 3> 

LabialpfeIfcB, Flötenpfeifen, in der Orgel. S. Orgel i £ a. 

Labfrittto, Mvtikalitcber Irrgarten, Salomonitcher Knoten. Bine 
Art polymorphischer Canon, der sehr viele Nachahmungen durch eine grosse Menge von 
Stimmen zulässt. Nähere»* >f nrj)urg, Abhandl. v. d. Fuge, \ m fDehn'sche Ausg.); 
Andre, Lehrb. d. Toasetzk. Jid. II. Abth. II. 208 ff.; Kircner, Almurgia 1. 40S. 

Labiaai, an FlOtenpfieifen der Oigf^ S. Orgel 1 E « 4. 5* 

Lnbyrinth, ein Theil de>i Hörorganc«!, n. daaelbtt. 

Lagriaioso, Vortragsbez., thränend. 

Lai, Lay, bei den Deuttehen Lelch, eine Weise, ein Gesang, und zwar ein Tolka- 

mfisiiger Gesang im Gegensätze zum eigentlichen Kunniliede iC/uDison). Ursprünglich 
auf Vulkstraditionen und Volksballaden fussende epische und erzählende Dlchtung^en der 
anglo-normaaiBchen Trouv^res, die nach bretonischen Volksweisen abgesungen wurden 
(Lait kütoriqvttf de dkmuderi«). SpAter da« ▼olkethttmliche , gteichTiel ob lyriidie oder 
erzählende Lied überhuu])t ; und zwar ebensowohl das originale Volkslied selbst, oder 
auch die stotflich oder formal oder in beiden Hinsichten ihm nachgebildeten Kunstpoe- 
sien der Hofedichter, welche, wie auch die alten epischen Lais, von den MenAttrelt oder 
Jongleurs unter dem Volke verbreitet wurden. Ein vermittehidet Glied awitdien den 
originalen Volksliedern und ihren kun<«tmäKsigen Nachbildungen machton die volk«?thüm- 
lichen Kirchenlieder oder aus den Jubilos entstandenen Sequenzen (s. daselbHtj aus. 
Nilieret Ferd. Wolf, Lait, Seqnenten und Leiche, Heidelberg 1841. 

Lamentabile, Lamentoao, Vortragsbez., klagend; verlangt einen seinem Sinne 
entsprechend rührenden, dabei aber ungekünstelten und gesunden, nicht weinerlichen 
und jammernden Vortrag. Als Ueberschrift von TonstQcken, ohne das Tempo nüher be- 
«timmende Beiworte, zeigt es zugleich ein langtamea Zeitmaata an. 

Lnmentatione», die Klagelleder des Jeremins, welche in der katholi'^c^rr. Kirrhc 
an den drei letzten Tagen der Charwoche in den dQateren Metten abgesunj^en werden. 
Der Tomu lameittatiomtm ist ernst und feierlieb. 

L*AaM (firani. Seele). Die Stimme oder der Stimmstock in der Geige. S. G e ig e C. 

f,A-tii{, Solmisationseilbennftme der Tßne i-.' und «>, weil ihnen in der Mnfrition die 
Gliben /<i und »Ji zufielen. 2\ahereä unter £-la-mi und So Imis a tion. S. auch Halb- 
aehluea, Anm. I. 

Iin-ml-re. Solmisation'^silbenname der Töne a acittitm und aa stiperacutum , weil 
ihnen in der Mutation die Silben /a, mi und re zufielen. Näheres unter A-la-mi-re 
und Solmisation. 

LAndler. Ein deutscher Tana im %'Takt, voü m&saig geschwinder Bewegung und 

heiterem hupf» n dem Character. 

Langer VorbchJag, s. Vorschlag. 

LaDgaeal«, Languido, Vortragabel., tebnaftchtig.. Stett mit langsamem 
«der gemiaiigtem Tempo verbunden. — Lavfwltfa {tmor/iosa) «aalcra, auf weicb- 
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Uch scImuicHtende s&hnsüchtelnde An ; an Streichmstrumeolen da» miauende Uerub^r- 
aehen dss einen Tones sum andion mittels des auf der Saite fortgleitenden Fingers* 

La-re. In der Guiilonischen Solmisatio^diejcnige Mutation, nacli welcher auf den 
Tönea a und d acutum nickt die Silbe ia sondern r« gesungen wurde, beim Tone a trat 
dieser Fall ein, wenn die MekNUe au« dem Hexachorde ?on C aufsteigend in das Hexa- 
diord des Tones O sich bew^le» z. 13. 

e d e f ff a 
ut re lui Ja sol la 

t T ■ 

g a h c d e 
ut re tut Ja $ol la. 

Beim Tone d hingegen, wenn die Melodie aus dem Hexachorde von i*' ins Uexachord von 
c hinaufstieg, z. Ii. 

^ g a ? c d 
tU rw tn» /« »ol la 

I T 

e d € f g a 
Ht r$ mi fa toi h, 

Vergl. Solmisation, Tab. Beisp. 1. 

Lnrs]i<fUOt Vorlrug»bez., etwas breit, mfesig iaugäame, dem ^iic^m/« gemein- 
kin tlinUolie Bew^ung, meietenthals mit dem Chameter des Sknifthinfliessenden, Ruhi^ 
gen, Ang^enehmen vt-rbundon. 

Largior, anderer Name für Sc hwi egel oder Schwegel, s. daselbst. 

LnriO, Vortrags'- und Tempobes., breit, gedehnt. Langsame Bewegung, ver- 
bunden mit breitem ausgeprägtem Vortrage, in Betreff dessen ebendasselbe, was bei 
langsamen Si\t/.t"n überhaupt zu beobachten int. S Adagio, Vortrag. 

Lari(f;ot, t^iue sehr spitzige kleine uifenc Uuiuie von 1% Fuss, von Metall mit wei- 
tfm Au&chnitt, oder auch eine höhere Oetav des Nassat. Nur in Poaitiveii oder gniin 

hlvincu Orgeln zu finden. 

Larnioyaiiti Vortragabez., weinerlich. 

La -sol, SolmisationsBilbemiame des Tones d «ju»Uent [dd, unser d,,, weldier tm 

VI. Uexach. moll., in wekhem er die 6. Stufe ausmachte, die SUbe te, im VII. Hexach. 
dttr., als Ti, Stufe, die Silbe sol erhielt. Ebenso des Tones d acttttim, wenn die Melodie 
aus dem III. jthxack. moll. von F aufwärts in das IV. Jlexach, dur. von g überging. 
S. Solmisation, Tab. Beisp. 4. 

Lauda Sloii Salvatorein, die Sequenz oder Proi^a am Fr< «hnleichnamstage , ge- 
dichtet von Thomas von Aquino, der im Jahre 120-1, durch den Papst Urban X. 
beauftragt, die Lilurj^ie i\x diesem Fcäte verfertigte. Die äusserst erhobene Melodie, von 
der nicht bekannt zu sein schttnt, ob sie ebenfidls vom Dichter gesetst sei, ist mixoly- 
disch und ]iy])onuxolydisch gemischt. Ueber die Sequens im allgemeinen s. den gleidm. 
Art., ferner Uymn US. 

Lnad«s. in der Liturgie der katholischen Kirche das zwischen der l-^pistel und dem 
Evangelium feierlich abgcHungene Halleluja. Nach Waith er das letzte Stück dee 
nächtlichen Gottesdienstes , r\ls -n-clchcs der \\^. l'salni und die beiden folgenden, ge- 
sungen zu werden pflegen. — Landes Mpisco^i, nach Iwoch aluLex.) alte Gallische 
Melodien, die in einigen fransflsisohen Cathedralkixchen noch bis sur Revolution von den 
Canonicis in grossen Festen vor <ler Epistel gesungen wurden. 

Laudititae, Hymnen- oder Psalmensänger. Ehedem machten sie in Italien und vor- 
zugsweise zu Florenz eine Gc.Hellschaft aus, welche die Erlaubniss hatte, zu gewissen Zei- 
ten in weisser Uniform mit brennenden Keraen durch die Strassen an aiehen und vor 
bestimmten Kirchen frnliliche Lobgesangc anzu<!timni'-'i . 

Lauf, a; Gleichbedeutend mit Passage, s>. dahcib.st. — b) Der Wirbelkasten an 
den Oetgeninstrumenten, auch Wandel genannt, s. Oeige. 

I^aufendc Noteiii Figuration emer Stimme in geschwinden Nolen ▼on aineriei 

Zeit Werth. 

Laufer, sehr gewöhnliche Setzmanier, aus geschwinden, stufenweis in ahniicheu 
Bguren auf- und absteigenden Noten bestehend, s. B. 
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Laafliraben, Orgelterminus. Unredliche Orgelbauer pflegen (zuweilen, um du 
Durch^t i chfin des Windes ir. ihren nachlässig gearbeiteten Windladen wirkunjj;slos zu 
machen, in den Wändea derselben kleiue HöhluDgen und Bohrungeai worin der Wind 
lieh verKert und vertbeilt wird , anaubringen. Diese Höhlungen helssen Lauf^ben. 
8. D u rcli Hte eben.- 

Ijaiite, Lttth abgeleitet vom arabischen f»«!, die Schale , Liuio, Zeut"; T<'- 
»tudOf Chely$ (Schildkröte). Ein Saiteninstrument, dessen Saiten [Darmsaitenj mit 
den Fingern gerissen werden i von «ehr alter» angeblidi persischer oder mauriseher Ab- 
kunft*}, wennauch die erste Grundform bereits in der altgriechischen I,yra vorliegt. Nach 
übereinstimmen(l''n Anirnhfn wurde die T.aute zuerst von den Arabern im südlichen Eu- 
ropa ;Spanieii. emgeluhrl, und noch heut finden sich bei diesem Volke eine Anzahl lau- 
tenartiger Instrumente, wie die Ond selbst, Tamhura mit 2 bis 8, Baglama mit 3, 
Sewttri mit 5 Metallsaiten. Von Spanien kam sie narh T>eutsehland herüber und war 
hier wie auch tn Italien, Frankreich, England und den Niederlanden ehedem ungemein 
beliebt, und wnrde beinahe vor allen anderen Instrumenten von Kttnstlem und Murik- 
liebhabem ^'epHe^'t; mit Verlauf des yorigen Jahrhunderts aber ist sie nach und nach 
a«*<«er Gebrauch gekommen und gegenwärtig der Vergeescnheit f»änzllch nnheimgefall ti. 
— Das Corpus ist der Schale einer Schildkröte nicht unähnlich geformt, aus dünnen 
Splnen tou hartem Holte streifenweis tusammengefu<;t, nach dem oberen Ende, wo der 
Hals ansetzt, oval zulaufend. Die Decke bildet ein flacher i i i ;r ganz uenig gewölbter 
Sangbndon, Dach pfenannt. Der Hals und das darauf bofe^ti;^le Griffbrett sind ziemlich 
lang und breit, die Tungriffe auf leiaterem durch Bunde idan ürifi'brelt 4uer durchschnei- 
dende eingesetsta Stflekehen Darmsaite, Elfenbein- oder Metallstreifen) besetehnet. Am 
oberen Ende des Hal'sc'; ist eine einfache Holzplatte angesetzt und nach rückwärts gebo- 
gen (der Kragen,, oder auch ein ausgeschnitzter Wirbelkasten befestigt, worin die Sai- 
tenwirbel laufen. Zwischen Hals und Kragen befindet sich der Sattel, auf dem die Saiten 
aufliegen. Die den Stimm'wirbeln entgegengesetzten Saitenenden sind in einem flachen 
Stege [' Sai t e n fe s e ! , der wie bei der Guitarre auf dem Sangboden selbst aufgeleimt 
ist, mit Knoten eingehängt und durch Stifte vPatronen) festgekeilt; mitunter aber 
aeheintman, wie atis der Abbildung einer theorbenartigen Ijaute bei Prfttorius aa 
schliessen, den Saitenhalter auch am Corpus <*elhst, dicht unter der hinteren Kante des 
Sangbodens, angebracht zu haben, yv'w bei der Zither, in welchem Kalle dann nctch ein 
niedriger Steg auf dem Sangbuden vorhanden war, Uugenihr in der Mitte zwischen Sai- 
tenfessel und .Ansatzpunkt des Halses ist die Decke mit einem runden, etwa :{ Zoll im 
Durchmesser haltenden, oft schön umrandeten und mit Figuren ausgesetzten Schallloche 
durchbrochen. Bei der soeben erwähnten, erst später in Gebrauch gekommenen theur- 
benartigen Laute {Teahido ik«orhaia) hatte ausserdem der Hals noch eine Verlängerung 
mit einem zweiten Kragen {Theorben kragen], »welcher neulig dazu erfunden«, sagt Prä- 
tonus um I'Uf», und woran die Wirbel für eine Anzahl neben dtm Oriffbrette latifciuler 
Saiten sich befanden. Der über dem Griffbrette liegende Saitenbezug war, mitAusnahme 
der beiden obersten Melodie- (Sang-) Saiten in spaterer Zeit, stet« doppelehflrq;. Anfangs 
war die Zahl der Saiten nur gering, vermehrte sich nach und nach aber stark; ursprüng- 
lich hatte man nur vier Saitenehrire, in c / a rl, gestimmt, dann wurde oben ein fünfter, 
das //j , hinzugefügt 'c / a rf, ff, , und ausserdem unter dem c noch ein sechster, das F ut, 
also: G t f a tl, ff,. Bei den alten deutsehen L'autenisten hiessen diese seehs Saiten: 
Grossbrummer, Mittelbnimmer, Kleinbrummer; Grosssangsait, Kleinsangsait undQuint- 
sait ; später, ebenfalls von unten herauf, aber ohne die (r-Saite : Prime, Secund , Terz, 
Quart und Quint; in Italien, Firankreich, England und den Niederlanden wurde aber 
umgekehrt die Frime it quinio {la Bime cwire], die Secund, Ten etc. <l qumio, teno, 

1) 1J«b«r 4i« BffliMiuiig \cr^l. Ii »ron'a Beitrag mt iliitoiie der LanU', in MarpurgV Beitrügen II. 65. 
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tecondo, die Quint ü C'anio {Soprano, VhanterelUt] genannt. Noch im Laufe des 16. Jahrh. 
findet rieh eine slet»ente Saite, Ofoss bei den LantenTirtnosen Han» Oerie au 

Nürnberg J 55-1, S eh. O c h s e ii k u n J und M c 1 c h. Neu I edl e r 1 590. Nach und 
nach stieg die Zahl der »Saiten über dem Griffbrette auf 8, 9 bis 12 und 13 Chor; bei 13 
Saiten waren die obersten beiden ein-, die übrigen 1 1 zweichörig. Die Stimmung jener 
alten fünf Saiten aber blieb immer dieselbe und Grunrllage, die Qbiigen hhisugekom» 
menen »timmte jeder Lauteni^t n uh FWfinden und Maassgabe des nu<; zu führenden Ge- 
sanges. ZuPrätorius' Zeit bediente man sich meistentheiU jener damals noch nicht 
lange aufgekommenen theorbenartigen Laute mit Terlingertem Halte und einem nrdten 
Kragen, auf dem Griffbrette mit 7 bia 8 doppelten und neben demselben mit 6 einfachen 
Saiten*) bezogen, welche letzteren zum Grundbasse der Harmonip dienten', »den Bass 
trefflich sehr zieren und prangend machen. Und ist unter dieser Lauten und der Theorba 
kein tonderlieber Unterachied, als daea die Laute auf dem Griff und den Bünden dop- 
pelte Saiten; die Theorba aber durch und durch nur einfache Saiten haben- 'I'rätorius 
IL öO). Die neben dem Griffbrette liegenden Saiten hingen mit den über demselben be- 
findlichen an einer gemnnsamen fiaitenfesael und liefen mit ihnen parallel ; da sie aber 
nidit diireh Au&etien der Finger verkQrst werden konnten, muaaten sie umgestimmt 
w^erden, "»renn man aus aivli ro;- Tonarten spielen Wüllle, was denn freilich unbequem 
genug war. Ueberhaupt könncu Festigkeit und Keinheit der Stimmung schwerlich zu 
den VonOgen der Laute gehört haben , wie aui der im Verhiltttias Sur Kleinheit und 
Schwäche des ganzen Instrumentes übcrgro.ssen Saitenzuhl leicht erklärlicli ; daher mag 
Matthe«on's Aeusserunf? , dass ein SO Jahre alter I.auteuisl gewiss an die 00 Jahre mit 
Stimmen verbracht habe, nicht ganz der Begründung entbehren. Dieser Schriftsteller ist 
überhai^t nicht gut auf die Laute su sprechen; er sagt (Orch. I. 274), da«« «ie in der 
Welt mehr Partisans hiltte als .sie raeritire , ihre Professores frühen nicht ein Härchen 
nach der musikalischen Wissenschaft. Der in.sinuante Klang dieses betrügerischen In- 
strumentes verspreche allezeit mehr als er halte , kfime man aber ein wenig l hinter die 
barmhersigen Künste, so fiele alle Gutheit auf einmal weg. Ueberdies fehle es bald an 
flcn Saiten, bald an den Bünden oder Wirlifln, »so dass ich mir habe »ajren lassen, es 
koste zu Paris einerlei Geld, ein Pferd und I^aute zu unterhalten«. — Prätorius nennt 
sieben Arten von Lauten, nimlich die Oross-Octavbasslaute {ArtkUimUt) , BassUiute, Te- 
nor-, Recht- Chorist- oder Altlaute (die gewöhnlichste) , Discant-, Klein-Diacant-, und 
Klein-Octavlaute. Verwendet wurde das Instrument wesentlich z\ir Begleitung «owohl 
des Solo- als Chorgesange^^ [die Gross-Octavbasslaute auch ähnlich der Theorbe zum Ge- 
neralbass) und war flberall heimisch, in der Kirche und Kammer, in der Opor und Haus- 
musik, bei Morgen- und Abendmusiken, ein- oder mehrfach besetzt und auch mit anderen 
Saiteninstrumenten, als Clavicymbeln, Theorben, Bandoren, Ürpheoreon, Zithern, Ly- 
ren etc., zu selbstAndigen oder begleitenden Chören (Lauteuchören) verbunden. Zu 
ihrer Verwandtschaft gehörten neben der mehrfadi genannten Theorbe noch die Quin« 
tern c , eine kleine mit vier oder fünf Cliören bezogene l.nntenart, aber mit flachem un- 
serer Guitarre ähnlichem Corpus; die Pandurina (Mandoer, MandOrcben;, eine kleine 
Laute mit 4 \g r/, r/,), zuweilen auch mit 5 Chor Saiten besogen ; die Fan der a {Ban- 
doer) mit einfachen, auch doppelt, drei- und vierfach gedrehten Messing- und Stahbai- 
ten, sechs- bis sieVicnchörig, in Knpland erfunden ; das Penorcon, der Pandora ahnlich, 
aber bei grössei'er Breite des Halses etwas kürzer, mit 9 Chor Saiten bespannt ; das ür- 
pheoreon endlich, an GrAase «wischen Penoroon und Bandoer die Mitte haltend, nach 
Art mit ihnen übereinkommend. Die drei letztgenannten Instrumente liaiten, gleich der 
Quinternc, ein flaches guitarrenartiges Corpus. Alle diese Abarten lernte man sehr leicht 
spielen, wenn man auf der eigentlichen Laute, »als dem Fundament und initium«, etwas 
Tflchtiges vor sich gebracht hatte. — Ueber die von unserer gewöhnlidien Notirungs- 
art al)weichende Tonschrift, deren man für die Laute sich bediente, Lautentabu latur 
genannt, vcrgl. den Art. Tabula tur B. 

Laote Bclavtcynibcl, ein den Klang der Laute imitirendes, nadi J o h. Seb. Bach*« 
Angabe vom bMflhmten Orgelbaumeister Zach. Ilildebrand ausgeführtes, mit Darm- 
saiten belogene« Claviaturinstrument. Auch der Instrumentenmacher fleische r su Uam- 

1) Dim AnnU ttalgvfte nicli ooch bU »u 14 Süton aber, und 10 orben dem OrUn«rettr, iIm bis tu 2t «ai-' 
l«9 im Omwn. 
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bürg fertigte solche LautenclaTicre, sweicbörig, im 8>FuBston (üerbe^. I>er Anschlag 
gatefasb durah behielte Docken, wie beim Flügel i m» weit die Leute in der Tiefe doppel- 

chörig bezo<,'en, müssen auch hier die Saiten doppelchörig sein, in der H(die aber stellt 
man die einfache (jhanterelie auch einfach her. Die Saitenlängen kommen f^enau mit den 
Längen der klingenden Theile der wirkliehea Lautensaiten überein ^Adiung, musik. 
Oelahitheit S. 6^S). Man brachte auch 2 und 3 Claviere an; bei dem dieiehörigon, von 
dem genannten Fleischer erfundenen T h eorb e n fl üg el , im IB-Fusston, fanden sich 
auch mehrere Begisteriüge. üomt unterscheiden sich die TheorbenflOgel nur durch ihre 
Tiefe Ton den LeutenoleTieren. 

Lautenschlagen, alter Ausdruck für die Leute e|neleD* 

Lauteiitabulatur, s. Tabulatur B. 

Lautenzug, eine Vorrichtung am alten Claviere und Flügel, zur Nachahmung des 
Klanges der Laute. Sie wird durch einen neben der Claviatur befindlichen Reg^terzug 
bewirkt; es schieben sich schmale Stückchen Bloch, die oben mit Leder überzogen sind, 
hinter den Tangenten an die iSaiten und verursachen ein ged&mpftes Vibriren , an dem 
jedoeh nur tan sehr anspruchsloser Oesehnaok Vergnügen finden kann« Beuu ilterea 
Hammerclaviere brachte man eine entsprechend ihnliche Klangveränderung durch eine 
Art Franzen, die raitteU eines Zujjes oder Pedalos an die Saiten gelegt wurden, hervor. 
Ehedem waren solche Spielereien stark im Schwünge, jetzt sind sie schon seit*geraumer 
Zeit beeeitigt. 

Lc^on, franz., ein Uebungsstäek, welches der Lehier dem Sohdler beim Unteniohte 
auf einem Instrumente aufgiebt, eine Etüde, Lection. 

Leclionelon, in der katholischen Kirche, der feierliche und trauervoUe (sum Aeoea- 
tuB gehörende) Ton der Propheseihungen und Hartyrologie. 

Leere Satten, lilosse Suiten, Terminn-; Icr mit einem Griffbrett versehenen 
Saiteninstrumentu , bedeutet, dass lUe Saiten ihrer ganzen Länge nach klingen, ihren 
Onittdton gehen, also nicht dureh AndrAcken mittels eines Hegers an das Griffbrett ver» 
kürzt (nach dem Kunstausdrucke bedeckt] werden. Man wendet das Wort auch auf 
den Ton selbst an, der Ton n^ z. B. wird leer genannt, wenn er auf der r/, -Saite selbst; 
bedeckt hingegen, wenn er auf der«/, -Saite mittels Verkürzung derselben genommen 
wird. Indem die Saite, leer angesinelt, beiweitem stärker klingt als bedeckt, muss der 
Vortragende wohl untorachciden, wo er der leeren Saiten sich zu bedienen und wo er sie 
zu vermeiden hat. Im Solospiele, besonders in cantablen Sätzen, in denen jeder schärfer 
hervortretende Ton aurfallt, ist der Gebraudi derselben am besten gauasu umgehen, oder 
doch wenigsten» so viel als möglich zu beschränken, es sei denn, dass etwa ein starker 
Accent auf den betreffeiuleu Ton fällt. In schnelleren Sätzen und Passagen wird ihre 
Vermeidung nicht allemal möglich, allertlings auch beiweitem weniger erforderlich , weil 
ihr herTorsteehender Klang bei der Schnelligkeit der Tonfolge weniger aufflUlt, nament- 
lieh wenn die ganze Partie mit etwa« kfiCtigem Striohe aussafdhren ist* 

Legate, 8. Ligato. 

Legende, s. Ilomanze. 

Leggiere, Leffff{trm0nt», Up0rt Vortn^sbes, , leicht* ungeswungen; 

Ltggiadrn, anniuthig, zierlich ; Leg g iadre tto , niedlich. 

ItOgirattg, das Verhältnias von Zinn und Blei in der Mischung des Oigelmetalles* 
Laichte Taktialf, die accentiose, sohleebte Taktieit. 
Leidenücharien, s. Empfindung; Musik L 

Leilakkorde sind dissonirende Akkorde, die eine Auflösung in consonirende Ver- 
hältnisse fordern, wie der Septimenakkord und die dissonirenden Arten des Dreiklauges. 
Sie sind entweder harmonisch dissoniread (Septimenakkord und Tcrminderter Dreiktang), 
oder melodisch dissonirentl überniussiger , hart- und dojjpeltverminderter Dreiklatig ; 
nur der Septimenakkord und der verminderte Dreiklang sind der Dur- und Molltonart 
leitereigene Leitakkorde und werden auch vorzugsweise (unter den Septinuniakkorden 
speciell der Dominant« und verminderte Septimenakkord) Leitakkorde genannt! die 
übrigen entstehen durcli chroniuti u !ir Veränderung eine«? ihrer Intervalle in melodischem 
Interesse. Ueber die einzelnen Art^n di^r Akkorde sind die gleiehn. ArU, femer Ak- 
kord. Drei klang und Leitton naohtuleeen. 

Leiter, Seala, die T o n 1 e i t er. 
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Leiterelgea. «} Töne. Die den Inbegriff (Ambitut) einer Ton«rt ausmachenden, 
itt atnlbiiwdMr Ordnang auf den LiniaiMyateni ab «Uatoniielie Tonkiter denelbea 

enohemenden Töne : aUu z. B in CdurdieTöne C D E F O A H,— h) Akkorde. 
Die auf den sieben Tonstiifen dt r Tonart aus den leitcreigejif n Tf>neii deftriben eniek' 
teten Akkorde ; z. B. in D dur, a DreiklAnge, 6 Septimenakkorde : 

n ni IV V VI vn- 

In Dur sind die leitereigenen Dreiklänge I IV und V gross, II III und vi klein, Tir~ ver- 
mintlf rt: in Moll [mit Annahme der grossen Septime als leitcreigen^ V und VI gross, 
1 und IV klein, ii~ und MV vermindert, Iii* übermässig. S. auch Tonart V. — c] Mo- 
dalation ; abwechselnde Verbindung der laitereigenen Akkorde derTonart, vergl. t. B. 
Harmonie III, Rt-isp. 5. — Ueber IHterfrcmdc und 1 et tvr verwandte Answeichttllg 
ft. Leiterfremd, Leiterverwandt und Aus w eichung A. 

LeHerfreMHl. o) Tdne. Die ausserhalb des Ambitus einer Tonart (d. h. ihres In- 
begriffes von diatonischen Stufen) liegenden Töne. Einer Tonart leiterfremd sind also 
alle Töne, die in Ihrer diatonischen Scala nicht enthalten sind; sie erscheinen entweder 
mit der Bedeutung als melodische Uauptnoten , in welchem Falle sie harmonische Gel- 
tung haben und eine Ausweichung In eine andere Tonart Tolhdehen ; oder als melodisehe 
Xebeniiüten chroinutiHch altcrirte durchgehende oder Wechaelnoten), nur als melodischer 
Schmuck ohne harmonische Geltung, fplp;lieh ohne eine .Ausweichung: zu bewirken, bo 
ist z. B. der in Cdur leiterfremde Ton unter Beiap. 1 llauptnule. Leitton von AmoU, 
m diese Tonart ausweichend ; unter 2 nur melodischer Durchgang (altemte Quint), ohne 
allen Einfluaa auf die Harmonie : 




h) Akkorde; leitorfiremde Tdne, Yon entweder hannonischer oder nur melodiseher Be* 

deutung, enthaltende Akkorde. — c, A u s w e u Ii u n g in Tonarten, deren tomsche Drei» 
klänge in der Haupttonart al» kitereigene Akkorde nicht vorkommen; s. B. von Cdur 
nach A?, Bdur, CmoU, F^moll etc. 

LeHerverwandt* e) Der su einer Hanpttonart gehörende Kreis von Nebentonnrten, 

deren tonische Dreiklänge der Haupttonart als leitereigene Dreiklänge angehören. S. Ne- 
ben to n a r t e n. — b. A u s w e i c h »ni f: ; Uehergang in die Neben- oder leiterverwandten 
Nebentonarten, also diejenigen Tonarten, deren tonische Dreiklänge in der Haupttonart 
leitereigen sind, s. B. von Cdur in die Tonarten Fdnr und Gdur, D, E and Amoll. 
8« N e b e n t o n a r t e n ; .\ n <i w c 1 c Ii u n tj. 

Leitton. Ein Ton, der, wenn er unter gewissen Verhältnissen sur Tonart in der Me- 
lodie oder Harmonie auftritt, eine bestimmte Fortoehreitung , je nach seiner Natur und 
Beschaffenheit, in die nnchstliöhere oder nächsttiefere Stufe fordert. Leitton wird er 
genannt, weil er den ro!if,'Liiii: in einen bestimmten Tnn, dp'5'«pn Oeftlhl er in un«erm Ohre 
im Voraus erweckt , hincinleitet. Es giebt verschiedene Arten von Leiltöncn , nämlich 
1) solche, die in der Tonart lettereigen und stets melodische HaupttOne (im Anschlage 
der Akkorde stehend«- Töne; sind. «; \)^^ Semitoninm {iSHbaetnitoninvi'' mo(h\ die im ente- 
ren 6inne Leitton der i'onart genannte grosse Septime der Tonart, wenn sie har- 
monischer Bettandtbeil des in den tonischen Dreiklang sieh auflösenden Dominant- oder 
Dominantseptimen-Akkordes , Howie auch des verihinderten Dreiklanges der siebenten 
Stufe und deri ii Umkehrnniieu Ist. In (la'«em Falle fordert die groR«!e Septime die (^ctav 
zur Auflöitung, indem sie die melodische Bewegung der Tonart durch Uineinleiteu in die 
Octav cum Abschlüsse bringt, wovon unser Tongeftihl uns leicht flbeneugt, wenn wir die 
Scala aufwärts bis zur grossen Septime durchlaufen, worauf al.sdnnn das Gehör die Ootnv 
als natürlichen Ali>*ehluss erwartet. In welcher Stimme der Akkordfolge die grosse 
Septime auitritt, bleibt sich gleich , dctni si«; macht ihre Hinneigung zur Octav überall 
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grttond, Beüip. I a; doch weiobt sie in den MitteUtiminen » wo sie weniger deutlich 
gehört wird , unter Uautiaden elMr toh Outm regulliiB Otnge ab, wie unter 1 h der 

VollsUlndigkeit des Schlussakkordcs zu Liebe ; das Ohr flbeiiiimmt in solchen Fällen die 
reguläre Auflösung selbst. In der Oberstimme hingegen macht sich eliendii'Helbe Fort- 
Bohreitung als steif und unnatürlich fühlbar, 1 c; hingegen ist das Aufwärtsspriugen des 
Leittonee in die groese oder Meine Ten des tonisefaen Dreihlangee auch In der Oher- 
•tiautte (I dl keineswegs selten und durchaus w ohlklingend. Unter 1 e ist der LeittoB 
vom Akkordanschlage duroh eine Wechselnote rerdrängt, wodurch an seiner Wirknnig 
aber nichts geAndert wird. 
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Diesen Characti-r alt Leitton hat die grosse Septime aher nur. wenn sie Bestandtheil der 
Akkorde V oder V7 lind VIT ut; denn sie kann auch in anderen Akkorden derselben 
Tonart vorkommen, doch ohne in diesen FAllen Leitton, folglich auch ohne an die Auflö- 
■ung um einen grossen halben Ton aufwärts gebunden zu .sein. In Bcisp. 2 <i gehört sie 
dem toni-^chen Dreiklange als Septime, in '1 b dem Akkorde der 3. Stufe Quint an, 
hat in beiden Fällen andere harmonische Bedeutung, wodurch denn aucti ihre melodische 
Beaehung zur Octav aa%ehoben iat. Und ebendauelbe kann anofa «tattfinden» wenn aie 
allerdingaTert des Dominantakkordes ist, dieser jedoch nicht in den toniM^en Dreiklang, 
sondern in einen anderen derselben Tonart leitereigenen Akkord fortschreitet '2 c : des- 
gleichen bei der Trugfortschreilung 2 rf. Folgt auf den Dominantukkurd ein leilcrfrem- 
der, anewelohender Akkord, so wird die Leittonabedeutung der grossen Septime selbst- 
Terstindlich aul^fehoben» s. B. 2 «. 



2 a h c 




h) Die Qnartatont, vierte Stufe der Totiarl. \\v\m sie als Bestandtheil des Doniinnntscpti» 
meuakkordes und des verminderten Dreiklanges der 7. Stufe, nämlich in jenem als kleine 
Septime, in diesem al» Teiminderte Quint, oder als Umkehrung dieser Intervalle erschebt. 
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AI» solche ist sie an Auflösung um eine halbe odar ganze Stufe abwärts gebunden, und 
insofoni «benflUls ak ein liflitton in veiteram Snne «niuMfaen, Beitp. 3. 




Des sehr häufigen Aufwärtsschreitens der Septime und verminderten Quint ist unter 

Septime, Septimen ak kord; Quint und Sextakk or d gedacht. 2) Leittöne, 

die in der Tonart leiter fremd sind, und entweder als melodische Haupttöne auck 
harmonische Bedeutung haben, oder nur Nebentöne sind. Sind sie n melodische Haupt- 
töne, so erscheinen sie als Leittöne anderer Tonarten und vollziehen eine Ausweichung, 
wie die TAne /^^ ond ^ in Bebp^ 4 ktine Autweiehungen nach Odiur und AnoU toU- 
siehen. Du NAhere unter Aueweiohung. 

SinA sie b) nur melodisdie Nebentöne, so heben ate kebe hannonische Bedeutung, son- 
dern nur die Geltung alterirter, in melodischem Intereaae diromatiach veränderter Töne, 
vollziehen diiher keine Ausweichung. Leittrtne sind sie zu nennen, insofern sie ebenfalls 
ihre bestimmte Fortschreitung fordern ; sie resolviren um einen halben Ton aufwärts, 
wenn sie chroniBtisdie Erhöhungen, um ebensoviel abwirts, wenn sie ehromstisehe Er- 
niedrigungen diatonischer Töne sind, l^gehftvan desu n] die Quint des III^ in Moll, 
wenn die Erhöhung der kleinen Septime zur grossen auch auf sie angewendet wird, sie 
demnach zur Terz der Tonart als übermässige Quint erscheint, in welchem Falle sie ihren 
bestimmten Fortsehritt um einen halben Ton aufwärts nimmt, Beiap. 5 a. Auch die ver- 
minderte Quint kann als ein solches bloss alterirtes J)urchgang8intf>rvall auftreten, 5 b. 
Femer ßi alle übrigen aus melodischen Absichten erhöhten oder erniedrigten Töne, die 
den auf sie folgenden diatoniachen Stuftn als grosse halbe Töne vorangehen , ohne wei- 
teren Einfluaa auf eine Aenderung der Tonart in Oben, 5 e. 




AVenngleich diese chromatisch veränderten Töne das M'tseii von Leittönen haben, SO 
pflegt man doch, wenn man vom Leittone spricht, insbesondere die grosse Septime der 
Tonart darunter su verstehen. Hinsichts ihrer Verwendung im mehrstimmigen Satse aber 
MUd alle diese Intervalle derselben Kegel, dass sie niclit verdoppelt werden dürfen, un- 
terworfen; denn da sie alle bestimmte Fortschreitung hahtn, mOssen auS der Verdoppe- 
lung nulhwendigerweise fehlerhafte üctavparallelen entstehen. 

LeataB^I«, rallaniandOf riiardandOf Vortragsbez., zögernd, anhaltendt 
die Bewegung an so überschriebenen Stellen soll langsamer werden ; der Wiederdntlllt 
des dadurch unterbrochenen Uaupttempo wird mit a Trnnpo oder I'empo primo, Ttmpo 
1 *no angezeigt. 

LMtaniMte, Vorfaragabet., f leiehbedeutend mit 

Lento, Vortragsbez., gemächlich, ruhig, sowohl hinsichts des SchnolHgkeits- 
grades als auch der Vortragsart im allgemeinen mit dem langsameren Andante überein- 
kommend. — L$nto at$ai oder «so/le, höherer Grad des Xmle. 
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Lepbls, Siimiio, Fresa; «in Theil der griechi&chen Melopöie, die Wahl der lur 
einen Gesang puienden Tonlage , nAmUch ob derselbe in tiefer, mittlereir oder hohev 
Tonlage (nach tinserer Ausdruckswei'^c frir H i-s, Tenor oder Alt; zu setzen sei, ftuf die 
EintheiluQg des vollkommenen Systems der Griechen in Hypatoides ^ die tiefsten, MtMoi' 
4h, di« mittleren, und JMonIw, die höelitten TOne sieh beiiehend. 

IjeBsas, ein Klage- oder T^erlied um einen Todten. 
lato, Vortragsbe»:., munter, leicht. 

Li jer. a; Die alte Lyra {Cheljf», Teatudoj , s. Lyra. — 6/ Uie üauernleyer 
{Lyra nuHea, poffoiMi ltdeieäi, e. Bauernleyer. 

liicliano» ZeiffL'fingerton;. Der dritte Ton der beiden tiefsten Tetrachorde //»//ja- 
ton und M«son df^ vollkommenen System'? der Ciriechen. S. Tel ruch ord I C, Beisp. 3. 

Ijlchanot» ilypatoii, lat. Principalium extenta, der dritte Ton des Tetrachor- 
de* Hypaton {unser kleines s. Tetra ehe rd IC, Beisp. 3. 

Licliano^ ^Ir^on, lat. Mid'iartim ertfufa, der dritte Ton des Tetrachordes 
Meton (unser kleines g), s. Tetrachord 1 C, Beisp. 3. 

LIe, litjalo, Vortragsbez., gebunden. 

I.iebesgefge, die Viola il'aiNore, Viel* d*mmour, 

Liebhaber, s. Dilettant. 

liiebkaber-Coucerl, !«. Dilettanteii-Cuacert. 

Iited. Ein für Gesang componittes lyrisehes Gedieht. Vflr gewöhnlich hat es meh- 
rere Strophen, deren jede aus 4. ."i. (i und mehr Versen bestehen kann. Entweder werden 
alle Strophen nach einer und derselben Melodie gelungen, das Lied heisst einfach 
oder strophisch; oder jede Strophe hat ihre eigene Melodie, das Lied wird durch* 

componirt genannt A. Das einfache oder strophische Lied. Wie alle 

anderen Dichtungsarten für Musik , entspringt auch diese einer erregten Empfindung, 
deren Object ebensogut im eigenen Inneni des Empfindenden als ausserhalb desselben 
stehen kann. Jenaehdem die dnreh dasselbe hervorgerufene OefDhlsbewegnng mehr auf 
sich selbst sich bezieht und mit sich beschäftigt ist, oder melir auf etwas Allgemeines sich 
richtet , entstehen verschiedene Schattirungen der einfachen Art des Liedes. Es giebt 
Lieder, deren Stoff und ganze Durchbildung wesentlich dem in sich lebenden Eibael- 
gefühl angehören, daher sehr erheblich durch die Subjectivität des Empftndendcii be- 
stimmt sind ; nnd andere, die durch Süssere und allgemeinere Vcrfinla<?siinfren hervor- 
gerufen werden, daher auch in Oefühlsweise und Aussprache allgemeiner erscheinen, 
wie die Tieder des geselligen Lebens, als Fest-, Geaelisehafts-, Tafel-, Trink-, Kriegs-, 
Wander- etc. Lieder. Jederzeit herrscht im Liede nur eine Stimmung, und zwar ist das 
Herz so vollständig davon erfüllt, dass es bei der Aussprache dessen, was in ihm vor- 
geht, von aller Künstlichkeit absieht und keiner Ketle.\iun Kaum giebt. Die Stimmung 
entfaltet sich aber nicht vor unseren Augen als ein andauernder Zustand mit Nebenge- 
fühlen und Contmstcn, wie in der Arie, sondern erscheint als ein l\risciier Moment, dem 
zwar nothwcndigerweise manches vorangegangen sein und folgen muss , doch aber ohne 
dass uns im U^e selbst etwas davon ndtgethetlt wird ; dieses ist nidits als ein Htiie- 
punkt des Gefühles, auf welchem angelangt , letzteres zur Au.s.sprache sich gedrungen 
sieht. Da jede Reflexion ausgeschtn^Rcn bleibt, die aufrenbliekh'che Stimmung durchaus 
vorwaltet, ist die Aussprache sehr häutig keine volktiindige Darle^'un^^ der inneren Be- 
wegung, sondern Qberlisst-die Ergänzung manches Fehlenden unserem eigenen Gefühls- 
und .Ahnung-svermögcn, — doch ohne dass diese rnvollstandiiikeit etwa ein Fehler 
Wäre ; sie ist gerade im Oegeutheil eine durch das ganz« Wesen der Lyrik im Liede wohl- 
motivirte Eigenschaft, die wir auoih hlufig an den besten Exemplaren dieser IHchtunge- 
art vorfinden. Da das Gefühl im Liede an sich ein&ch ist , austragende Darlegung und 
vollständige Verdeutlichung desselben keineiweji;«. und noch w eit weJiijrer die Schilderung 
von Charucteren in der Absicht liegt, linden auch die Gefühlscontraste und Gegensatze 
der Affecte hier keine Stelle $ «war kAnnen gegensitsliehe Redebilder vorkommen, doch 
wählt diese dann nur der Ausdruck um der Mannigfaltigkeit willen. Solchem einfachen 
Inhalte gemäss muss die .Aussprache, wie schon bemerkt, durchaus kunstlos erscheinen, 
Einfachheit und NatOrlichkeit verbunden mit pradser KQrae sind wesentliche Bedingnn- 
gen. I>ie>^e zu erreichen wild aber nur dann möglich, wenn das Innere wirklich tief 
ergriffen ist von dem, wa« man sagen will, und auch demungeachtet bleibt es noch immer 



Digitized by Google 



512 



Lied A (das ein&che oder strophische) 



•chwer, fbr die mannigfaltigua and feinen Oeftthlsregungen den richtigen Wbrtbegriff, 
ohne Ueberachwinglichkeit oder Studirtheit einerseits, und ohne nüchterne Trockenheit 
andererseits, zn treffen. Characterzt-ithnung im Sinne Her Arie ist das Lied nicht, aber 
oharacteristiBch muas es sein und von einer Allgemeinheit, die nichts aU blosae Anschau- 
lieUwit erstrebt, im ftbrigen aber ohne bedeutsame «nd suf leieh eigenthOmMehen ln> 
halt ist, sich fern halten. Dan ausgedrückte Gefühl muss doch wenlg^^tcn«? als einem In- 
da Iduum, welches der tiefsten und feinsten Emptinduag überhaupt zugänglich ist, ange- 
höreud erscheinen, durch individuelle Empfindungsweise und ihre besonderen Unter- 
scheidungsmerkmale vom Allgemeinen, l)estiinmt und deutlich gef&rbt sein. XMese dem 
I.icde notlTncndige individuelle Subjectivität darf aber, wif ^'n-h von selbst vorsteht, nii ht 
zur gesuchten Sonderbarkeit und willkürlichen Launenhaftigkeit ausarten, nie vom Ho- 
den der allgemeui miRitchlichen Subjectivitlkt «ich losreitsen, wie allerdings in so m«a> 
eben lyrischen Gedichten der Gegenwart, deren Geschraubtheit, Unnatur und erlogene 
Erapfindelei wir al« haare Münze annehmen, ah Geist, OrijrinaHtät etc. bewundem sol- 
len. — Wo aber die Sprache mit all ihrer begritflichen Deuüicitkeil dem Ausdrucke der 
Gefilhie nieht mehr sich gewachi«en sieht, ruft sie die Musik zu Hülfe, ebenwie diese 
jene, wenn es um wahre begriffliche Aufklärung sich handelt ; so auch im Liede. Die 
Musik desselben besteht aus Melodie und Begleitung, in jeuer liegt der Schwerpunkt ; 
sie ist kunstmässig ausgebildeter Gesang, doch durchatu einfh^, wennanch mittele durch- 
gehender Noten und einzelner Figuren, wo es erfurderlich scheint oder zur Schönheit 
. beiträgt, biejrsamer gemacht und bereichert, so doch weitaus mehr nyllabi^ch als meli8- 
matisch ; wirkliche Coloraturen oder Silbendehnungen bleiben, wie überhaupt alle mehr 
hüneliieh erscheinende Ausfahrung, Töllig aufgeschlossen. Hinsieht« der Rhythmik glie* 
dert sidh die Melodie nach dem Versbau und der strophischen Eintheilung de» Gedichtes, 
n'if darf diese nicht verwischen und unkenntlich machen. Infolge dieses engen Anschlus- 
ses» an den .Strophen- und Versbau der Dichtung entbehrt da» Lied einer selbständigeu 
rnttsikaHnehen Kunstform noch gintlich, die poetische Form ist zugleich die musikalische; 
daher seine allgemeine Geltung als Kunstgattung Im Vergleiche zur Arie und den anderen 
entwickelteren Formen eine nur geringe sein, wennauch das einzelne Exemplar als etwas 
innerhalb seiner Oattungngrenzen ftsthetiseh Vollkommenes erscheinen kann, vofDr es ja 
an ungemein zahlreichen Heispielen keineswegs fehlt. Die einfachsten Lieder machen 
eine 10-, 12-, I'.- oder mehrlaktige freie Periode aus. ]>a dieselbe Melodie auf alle 
Strophen passen musfl, kommt es darauf an, den Ton so zu treHen, dass die Stimmung 
Ktt Yerstindlichem und eindringlichem Ausdrucke gelangt , ohne das« Eimtetnheiten zu 
sehr hervorgehoben werden ; denn e<5 kann geschehen, dass eine Stelle, weh he in der 
einen Strophe allerdings zu st&rkerer Üctonuug auffordert, solche in einer anderen nieht 
verträgt. Wortmider&n, irie denn in der atisgefahrleren Arie hiufig vorkommen, sind 
vom Liede schon aus diesem Ornnde, dann aber auch «eil sie als zu kflnstlieh erschei- 
nen, ausgeschlossen. Ebenso kommen '\Vortwiedcrht>lungen, wenn Oberhaupt, so doch nur 
spärlich vor, denn sie machen den atrophischen und \ erabau unkenntlich, ausserdem hat 
das Lied ja immer einen längeren Text, fordert flherdies keineswegs eine Ahnlieh voll- 
ständige Austragung der Text- und Tongedanken durch Zergliederung und mannigfaltige 
Combination , wie die Arie. Nur Geselischaftsliedern , Kundgesfingen etc. pflegt sehr 
häufig eine Wiederholung de» letzten Verses jeder Strophe, der sogenannte Kefrain, 
eigen zu sein, als Betonung oder liekraftigung der verschiedenen, immer in den letzten 
Slrophenzeilen gipfelnden \\'eiuiungen de» durch den ganzen Gesang gehenden Grund- 
gedauken». Für gewöhnlich ist das Lied mit Begleitung versehen; die Melodie soll aber 
so beschaffen sein, dass sie auch ohne Begleitong verständlich iet, was aneh der Fall sein 
wird, wenn sie ungekünstelt und natfirlicfa dem erregten Gefühl entströmt, nicht Qber 
vorher zusammengesuchte recht originelle Akkordfolgen gemacht wird. Die Begleitung 
«oll eigentlich ganz einfach sein, nur den harmonischen Untergrund geben; doch begnügt 
man sich hiermit wenigstens im Kunstliede für gewöhnlich nicht, sondern legt vieles, 
wodurch die Stimmung und Situation mit vcrdiutllcbt wird, in die Begleitung. Maten<le 
Begleitungen sind auch in den strophischen Liedern nicht selten , und es ist nichts da- 
gegen einzuwenden , wenn sie die Auftnerksamkeit nidit von der Hauptsache ab auf Ne- 
bendinge hinlenken. Vor- und Nachspiele finden statt, wenn es erforderlich und für die 
Form und den Ausdruck vortheiihaft erscheint; mitunter »neb Zwischenspiele, aber nur 
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ganz kiine, aus wenigen Akkorden bestehende Uebcrieitungoa aus einem Verse in den 

andern. Jf. Das d u r cli c o m pon I r t c L i t- d entsteht, wenn die Sirophtii t'iiies 

Gedichtes , ungeachtet nur ein Urundgcdanke durch alle hindurchgeht« hinsieht^ des 
Ausdrucken, der Redebilder etc. doch «o ton einander abweiclien, dan de mcht auf 
eine und dieselbe Melodie gesungen werden könnten. Alsdann (. rhall jtdo Strophe ihre 
eigene Melodie und Begleitun«^ , und zwar verf^lhrl man hierbei auf virscliiedi'iu' Art. 
Entweder wird im wesentlichen dieselbe .Melodie beibehalten, nur in Eiu2C'lni)eiten mi>di> 
fidrt und dem Texte besser angepasst, und so attck hinsiohts der Begleitung vertiakren. 
Oder es treten zu den beireffenden Strophen ganz neue Melodien auf, die dann au(h, 
älmlicli den Thcilen der Arie, mit einander contrastiren, wirkliche Stimmungsgegensütze 
ausdrückend, oder nur coutrustircndc Uedebilder zu contrantirendcn Tongestaltungen 
benutzend. In dieses dureheomponirte Lied mischt sich dann auch unter Umständen bei- 
weitem mehr Schilderndes und l>ar=itcllcndes in Melodie und He^lcitunp, der ganze Auh- 
druck streift sehr häu6g schon nahe ans Dramatisirende ; es bildet den Uebcrgang zum 
Liederkreise, wie der Liederkreis wiederum das Lied mit der Cantate remutteH* — — 
C. V e r H c h i e d e n c A r t e n de« Liedes, die kter nur aufgenannt werden, ausführlicher 
in eigenen Artikeln beschrieVien sind. Man unterscheidet zwei Hnii]>ti:jattungen : <i] Das 
Volkslied, erste und älteste Grundlage alles weltlichen Gesanges, aus dem Gelilhl 
und Bewttatixein des Volkes emporgeblfiht, entweder tou Männern aus dem Volke selbst 
geschaitfen, oder» wennauch von Künstlern, ao doch vollkommen zum Eigenthumc des 
Volkes geworden. — i) Das Kunstlied, zwar verfeinert, nufsgebildel \ind er^vcitert, 
doeb mit dem VolksUede auf einerlei Gesetzen beruhend, ücbrigens erscheint das Volks- 
lied stet« nur in einfacker, strophischer, niemals in durehcomponirter Form, wthrend das 
Kunstlied, gegenwärtig wenigsten», fast überwiegend die letztere wählt. Nach dem In- 
halt unterscheidet ?<ich das Lied als geistliches und weltliches: Das geistliche ist 
hauptsächlich der Cliural, als religiöser Gemeinde- und Vulksgesaug, sowohl für die 
öffentliche als häusliche Erbauung ; ausserdem gehören daiu die venchiedenen Arten 
Hymnen. I,ub-, Dank-, Buss- etc. Täeder, entweder dem Choralgesange oder dem Kunst- 
liedc mehr oder weniger sich anschliessend. Dam weit liehe Lied kann so ver^ichicden- 
arügen Inhalt haben als es Oberhaupt Oemflthsbewegungcn und Veranlassungen dacu 
giebt; dea Unterschiedes zwischen dem rein lyrischen und dem auf besondere Gelegen- 
heiten, gfselHchaftliche Zwecke etc. sich beziehenden I^iedo i- 1 unter ./ sclion Erwäh- 
nung geschehen. Fernere Arten: Die Ballade, sowohl im Volkstöne und mit strophi- 
scher Melodie, als auch in kunstmissiger Ausbildung und dann mdat durehcomponirter 
Form ; die K o m a n z c (auf Stoffe aus der heiligen Geschichte angewendet, die Legende}; 
ferner die O d e , dem Kunstgesanj^e vorzuf^sweise angehörend. Die besonderen I titer- 
schcidungsmcrkinale dieser Arten unter sich und vom gewohnlichen Liede hndel man in 
den gleichn. Art. — Das Lied wird auch mehrstimmig, gewAhnlieh vierstimmig ftlr Chor 
oder Soluquartett, auch für Frauen- oder Männerchor gesetzt, und dann Chorlied ge- 
nannt i doch wird es durch diese mehrstimmige Behandlung noch lange nicht zum eigent- 
lichen C-hore, sondern bleibt der einfache lyrische Gesang, gewöhnlich in strophischer 
Form, nur mehrstimmig statt einstimmig behandelt. 

Llederkrein, Lied er eye Ins. Kin zusammenhängender Complex verschiedener 
lyrischer Gedichte. Jedes derselben ist iu sich abgeschlossen, kann hinsichts des Vers- 
maaases und Strophenbauet von den anderen anok ftusseriich verschieden sein ; alle aber 
stehen in innerer Beziehung zu einander, denn durch alle sieht sich ein- und derselbe 
Grundgedanke, die einzelnen Dichtungen geben immer nur verschiedene Wendungen 
desselben, stellen ihn in mannigfachen und oft auch contrastirenden Bildern und von ver- 
aehiedenen Seiten dar, so das« das Grundgefidil in liemlieh umfassender VoUstftndigkeit 
ausgetragen wird. Die Musik anbelangend, pflegt zwar jedes einzelne Gedicht für sich 
durchcomponirt zu sein, doch im wesentlichen wird eine Hauptmelodte für alle Strophen 
(desHelbeu Gedichtes) beibehalieu, und nur abgeändert und etwas anders gewendet, wo 
es passend oder erforderlich scheint. Ausserdem aber wechselt die Melodie und ganze 
Tongestaltnnp selbstverstÄndlich mit jeileni Gedichte, ebenso die Tonart, die einzelnen 
Satze sind gewöhnlich dujxh iÜturuelle und UeUerleitungen dea begleitenden Instrumen- 
te« mit einander verbunden. Die Begleitung ist wesentHch «ntind(elt, in chaTaeteriati- 
«eher Weise die Situation achildemd und malend, «owie «rgtoiend, was die Bttmme 

33 



Digitized by Google 



514 



Liederspiei — Liedertafel 



hinsichtfl dei Ausdrucke« unerledigt lasten must. Zur dramatuirenden Solocantate fehlt 

dem I.iederkreise eigentlich nichts mehr als das Redtativ, und die arienartige Form der 
Gesilti^'i' aoHtatt der liedartigen ; im übrigen wird man ihn der Cantate zienili»^ h nahe- 
stehend finden, oder ab eine Alittelgatlimg zwischen durchcomponirtem Licde und i an- 
täte ansehen. 

Liederspiei. Ein Schauspiel mit liagellocbtenen Uedem, eine Art Vaudeville; 

nicht zu verwechseln mit Sinfjxpiel odt-r Operette, worin zwar gemeinhin nicht immer) 
auch gesprochener Dialog, im übrigen aber liecitative, Arien und ganze uiuakkaliHch 
durchgeführte Scenen enthalten sind, während Im Liederspiele nur iJeder vorkommen. 
Krfunden ist es von Reicha rd t und sein crstrs Schauspiel dieser Art , Liehe und 
Treue, wurde im Jahre" l^d" /u Berlin auf^iefiilirt. Leber Absicht und Kinrichtung 
dieser Art dramulischer liühucu^sLucke mit Gesaug spriclil er selbst (»Etwas über das 
Liederspiel«, Allgeu. Mus. Zeitg. 1801, St. 43) foli^ndermaasen «ich aus: 

„Mit üitlnurrn «ah ich, mIv da» deutsche Operopublikuin immer inehr und mehr Muts »n halibrecbi-nd« » 
SehwichgkeitM) und beUlub«nd«iu Geriiuch Oelallea fsnd} die MtfenebnuUa Lied«r — diu aUcia EtoSoM kuf 
die GiMiicttiMiiiir itm gnttn rublikum« uad «elbit auf deiMB frobm Lebcmg^noM babra kttniMO Mb kk 

oft unl»oae'ht<'t Mirtlt-crt'UH ii. I>cr cinfarhr, rühnjude, In-rt' iil< inl<- Vnrtr.i^ Tcr»tandii'i r, i'i fiUiIvoUer Satiijet 
und Sitni^eriniicn biii b cift uhni* Thf-ilniihiiH-, >»«'iii)r»tpti» olui.r Uuti' l'lH iliiahiniilM'K'ug^uy , «flrhe die SAngrt 
allrill von Jonfr unterrirhtet. Sobald abor i im r nur iiun Li il.'^kr iltt ji lit>lif uud tiefe Tone »chnell hinter einan- 
der hermitifurgelte, ww des KlatMüieoa and ÜcUaUruleo« kein Eude. lia» dcutacbe groM« FuUikiun aebciiit »*- 
gmr nocb nicht «ton«! dtn Begritr g«tvmt lo baben, dmM di« einiiye wibt* und gnmt Sebwinlskelt in 4«r KunM 
nur ilarin bfrtoht, da« das Hi rx i'r^rlir.n ]it--, w.-lc hnr Art c« nn« Ii r-i in tu c». in utnl Milli rnli't sei. — — — Alle* 
di«»*«-« krünktc und indignirt«' luicli inu/u r in« lir. It-h »aU, d^tA ctii liichl gerinjttr Tliejl de» Tlieatf-rpublikuin» 
ccllikt dabei litt, aber fa»t iuinu'r vcrjcbeus «trcbtc, durch »tinr Ursurrc Slimnie dem Parterre eine bewere Ricb- 
tuoc au fcbrn. Dm bracbte uieh auf den Ucdaukea, c« mit einem kleinen Uedermüaaigeo Sttteke, de«en gutior 
Charktter nur «uf flin«n anfenebntb Eindniek ibiweekte, in Tcnoehen, ob du TbMterpaUlkDm w«lil wiedrr 
f»ii il.u- r.iTif:it he und bloss Aiig. nrlniic /u iiit^-rcs'iri ii fAn inüi-litc. Irli sah mirh nach einem f;ri,''-nüt:iHdc um und 
glaiil>u ihn in einem kleinen .'Müi k<- iu IJinini, Uos ich »or cinigeu Jalirt u «chun m einem ga«i wideren Zwecke, 
m einem h&uslit-hen Fegte für meine ei^iic Familie, bereitet batte. Absichtlich hatte ich damals einige Lieder 
von Goetbe, Herder und Mis und elaiye VoUuUeder darinnen angebraebt, die alle im Hause LleUinplicder wa- 
ren, die nlle «infen konnten «nd dit dureb «fne kJein« iRetramentalbefleitniis hinttnglicb untmtOtit worden. 
Diese Lieder ariMi niicli ili-m PutiHkum si'hoti lAnff^-l 1>«-t.nniil ; nii<l iluss ^'ll<■tl>• li. k.innti- Liedermelodien auch 
auf ein ^onc» l'nbUkuu» aa;(i «ehm wirken, wenn sie vituj il*i ait;i, in einer iiiirri Maiiun Situation, von guten 
Saugern, und von einer angenehmen Instrumentalbegleitung; uuterstatiti Wgetrayen werden, hatt ich öfterer 
und eben eEft an einem eifenen Licde in der Geiaterinecl erfahren. — — — Da» Jene« kleine Stock eigent- 
lich •eatinontelcr Art «rar, Ueea «in dentaebcs Fnbltbnm mich eben nicht •eheuen. Sehon In frbberen labren, 
wenn ich in Paris an m;inrh' m »ItM^i ii und >,\l\ri»i licn V,iiul. \ lll. -Stüi kc rnitli iTsr'-'t'ti', und nilr der Gedanke 
kam, die anj^enebnie uiit<:rli.^l(.'iidu (^dttuug auLh .luf cit utM-tn n Itiuli n tu v< r|>tUi)iEeii, ward ich nur zu bald ge- 
wahr, dass wir das eigintliclic frani(>siachc Vaudevilb-Stthk, il. •ssrn Si ple Witx und Satyre ist, gamii ht Ii «Inn 
künuten, weil wir keine witiifen und latyriaelien Lieder bähen, die allgemein geaungen und aentirt wurdv-n, uud 
'vcilt wenn «• «na aoeh nUht an Dichtem fehlen >ollt« , die Wtti und Welt genug bitten, nm die leichte loee 
Oatlunjrmit Glftck lu bearbeiten, unser gro«sr^ ruMiWum .t.x li «ohl »diwcrliih Sinn und Gi -i |.r - irt, .i ifnr ha- 
ben mikehte. Unsere Lieder bestehen grtiastenUuiU au« t;jjif.luiajiäuicu Litbislitdcin wni au» rnnWli- (1> ni. I>a 
e» mir dieoesmal aber nur um einen angenehmen Kindruck lu thucn war, hielt ich mich au jene. Ich nannte da» 
Stock Ltedürspiel, weU Lied und nicbU als Lied den musikal lachen loliait det Stbckee «usmaohtc und ich 
ndeh •iebem wollte, dace da» FnbUknw niehU «rOM«re»erwarten «oUte. Ohne damit aber eine eigentliche V«r> 
deutfchung des Worlei Vaudeville tu lieab»ichtik'«'n — nbor drüHini T'rsprnn,' dii I r.m/otr n s, In ri r». »lie- 

dene uud xum Theil s«hr eriwungene FrkUrungi n babtu ~ i»t der t i^euilidic < hir^ctur do \ :iiul. mIL sIui kes 

damit ih nn-ich au»gedrUckt. Bei der OrchesterbegUitung hatte ich mir bloss angenehmen sanften C'ha- 

racter de» Gauien, die Beobachtung der angemmencun Zwecknsiwigkeit ittr Jedea einaclne Lied lur Pflicht ge> 
«radit. Elo Ued wleOoelbe*« Jigcr« M aehtited, ward UoM von «w«4 Waldhamern begleitet; andere von 
einem PaarFlAton odt rClariuettcn mit schwacher !ji gl> ituug eines Fatfuttes etc. Die Saiteuiustrumente wurden 
»ur angewandt wo es um Ucwogung lu thucn war, uud d.mn auch nur Quartettraässig benutzt. Statt der Uuver- 
luii -im Iti 11 dl.- III i.instrumentu blou eine angenehme bekannte Liedermelodie, deren Worte selbst, wenn sie 
den iiuhOrcrn einfl. Inn, nicht ohne Bciiebung auf da» Stück warm. Oaa Orchecter erfttUte meine Idee auch 
gani »aeh Wunech. £tne kleine ISadlicbeDoeoratloBwar mit Herrn Voron» nach der cialMi Pcatidet varahredH 
untl mehrere theUnebmeudc Zust haurr fanden »ich Isdn« muftnUttho Waldgwrtciueca« Venetit^dte mtlieh» iui> 
gcucluue Bcminiaems in ihnen rege machte 'S 

Liedertafel. Mlnnerge«ang vereine, deren Zutiamnieukünfte und VurtrüKe entweder 
♦ mit geselligen VeignOgimgen nn einer Abendtafel verbunden sind, oder nur Uebungs- 
iweeke im Gesänge allein verfolgen. Dieer«;te 7.i( «h rtafel stiftete Zelter in HerÜn l*<'is, 
lur Feier der Wiederkunft des König«; sie ht-simd uu8 einem gewAhlten Meister und 
34 Mitgliedern, die s&mmtlich entweder Dichtet . Sauger oder Componisten sein imissten, 
and ciumal monatlich bei einem einfachen Abendmale sichtersoramelten, um andeutaeben 



Digitized by Google 



Lied ohne Worte — Liegende Stimme 



515 



Gesdngen sich zu erfreuen. Xuue rroducte der Mitglieder, welche lieifull fanden, wur- 
den durch Medaillen und Ausniidmuiigen anderer Art belohnt. Niheres s. BrieAirechtel 
iwi«chen Zelter und Gootht', 1, 132. 

Lied ohne Worte. Eine Gattung ein»ätziger C lavierstücke, hinsichts der Form 
und ftetheUsehen Abeichtmatramentale Nachbildung des Liedes, dementspreehend durch- 
aus lyrischer Natur, aus gesangvoll IT Mdoilii und einer dieselbe tragenden und mitihr 
verwebten Begleitung bestehend. ML iidclssohn Uartholdy verlieh dieser Art von 
•Tunstücken obigen Namen und im wettenilichen auch ihr eigenthümliches Gepräge, wenn- 
gleich sie d«> Sache dmIi sdion vor ihm vorhanden waren. Sie eifoidem einen mit allen 
NOanccn und Feinheiten des Ausdruckes und der ('iuitabilitilt ausfjcstattptiii Vortrag. 

lilt'geiide Stimme. In mehrstimmigen Toustücken nicht selten vorkommt iidea 
Verharren einer Stimme auf demselben Tone, während die fihrigen Stimmen eine Bewe- 
gung machen und in andere Akkordverhältnisse fortschreiten ; ähnlich dem Orgelpunkte, 
nur darin, dass nicht der Bass sondern eine Mittel- oder die f)l)erstimme den Ton aus- 
hält, von ihm »ich unterscheidend. Gewöhnlich iHt die liegende Stimme harmonischer 
Bestandtheil der dnreh die fortschreitenden Stimmen auf den guten Takttheilen entste- 
henden Akkordverhiltniase, wie in den unten stehenden Beispielen fast durchgängig ; 
Akkorde, zu denen sie garkeine harmonische Beziehung hat, dürfen wenigstens nicht zu 
häufig vorkommen, weil der Satz sonst hart und unverständlich wird, indem die fremden 
Akkorde gegen eine Mittel- oder Oberstimme viel schärfer dissoniren als gegen den Bass, 
daher die gut zu verwendende Anzahl derselben auch Aveit beschränkter ist als beim Or- 
gelpunkte. Gleiche Geltung mit letzterem, als angehaltene Cadenz, hat die liegende Stimme 
nicht, sie kann an jeder beliebigen Stelle des Tonatflekes vorkommen ; in den tüber einm 
Conto* ßrmui gesetzten Kirchenstacken des 1U. Jahrh. findet sie aidi hiuflg, als idne 
zur Dauer von mehreren Takten ausgedehnte Note des festen Gesanges, wogegen dann 
die übrigen Stimmen figuriren. — £s folgen einige Beispiele ; eine durch Verdoppelung 
emes Orgelpunktea in der Oberatinnne entstandene liegende Sümme ateht noch unter 
Orgelpnnkt, Beisp. 5. 
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Ligato — Limma 



Ligato, Leyato, Voilragsbez., gebunden, angeschleift; die Tone sollen 
einer in den andern ttbergchen, ohne ftbsusetsen, aber aueh ohne Durchsieben durch 

Zwischen töne, und ferner ohne dass der an den vorangegangenen angeschleifte folgende 
Ton mit einem Matrato intonirt wird. Auf dem Claviere wird das Lü/nto durch genaues 
AidiiHen der Finger bewirkt, so duss der vorangehende Finger weder liegen bleibt, nach- 
dem der folgende bereits augetehlagen hat , noch frflher von seiner Taute sich entfernt 
Kntweder erstreckt sicli diese Vortrags- oder Strichart nur auf einzt !n:' Melodien oder 
andere Partien eines Satzes, die dann mit vi rjem Schleifbogen oder dem Worte i^«<i> 
selbst bezeichnet werden ; oder auf das ganze Tonstück oder wenigstens auf die w^ent« 
liehen Thetle desselben. Diese Anwendung auf ganse Sätse ist besonders hftufig im con- 
tnipunktischen Stil, worin, neben den wirkb'clien Syncopen und T.i^^utviren , eine fjewiKse 
Gemessenheit und gebundene Führung lU s Tonganges vorwaltet i weshalb man »olcbe 
Tons&tze auch im Ligatostil ubgefu^st nennt. 

Llgalnr, Ziffatura, Bindung, ceiitf(i<0n<i<to (Verkettung). «) In der alten 
Mensuralmusik das Zunammenziehen zweier oder mehrerer Noten auf einen Vocal im 
G''sanj»e, wofür man nicht wie wir des einfachen Bindebogens, sondern einer besonderen 
Noiirungsart sich bediente. S. Mensur alnotenschrift II. — b] In der modernen 
Musik I) ebendasselbe, wennaueh lüe Ligatnneichen ausser Gebrauch gekommen sind; 
2) die Herfll)erl)Indung eines Tones von Arsis auf die nächste Thesis ; also die Bindung 
der l)isRon;in/en, S\ nco])irting di'jsonanter auch ronsonanter Intervalle. Tier Contntjtpunto 
liyuto ist ein in solchen Uiudungen forlschreilender Contrapunkt. Nälieres s. Bindung. 

Llgaenm Psalterlain, die S t ro b f i e d e 1. 

Umma (e i r L st, Uebrigbleibendes). Ein kleines, nicht in der practischen Musik, 
son«bTn nur in der ("anonik, bei Berechnung der Tonvcrhältnissf vorkommendes Inter- 
vall. Ks erscheint in drei Gattungen, als grosses, kleines und py t h h g o r i » ch es 

Linimn. I. ]3as grosse Limma [lAmma maj'us) ist das Verhftltniss 27 : 25 Log. 1 1 1 

und ergiebt sich aus der Subtraction — a] des Kleinen halben Tones 25 : 24 L. 5!» vom 
Grossen ganzen Tone 9:t» L. 170} — f>] des Kleinen ganzen Tones 10:9 L. 102 von der 
kleinen Ten 6:5 L. 263. Zusammengesetzt ist es femer — c; aus der grossen IKesis 
I2S: 12Ö L. 31 und dem kleinen Limma 1.15t 128 L. 7? ; sowie — d aus dem grossen 
Ifnlhtone Hj : !'> 113 und sjmtoniselit ii Comma *il : *^o L. t*^. Mit dem Kleinen ganzen 
Tone zusammcnaddirt, macht es die kleine Terz aus (lü : 9 L. 152 -h 27 : 25 L. 1 11 =0:0 
L. 2(13] ; und mit dem Kleinen halben Tone verbunden, den Grossen gansen Ton (27:25 

Log. 11! + 2f>:2« L. 5Ü = 9:S L. 170). IL Das kleine Limma, das Verhilt> 

niss l.'{5: 12^ L. 77, ist der Unterschied — a) zwischen dem Grossen ganzen und Grossen 
halben Tone (9 : 8 L. 170 — 16 : 15 L. 93} ; — b) zwischen der reinen und verminderten 
Quint (3 : 2 L. 685 «- 64 1 45 L. 508) i — swisohen der übermSssigen und reinen Quart 
(15 : 32 L, J92 — 4 : 3 L. 115* ; — ,/ zwischen dem grossen Halbtone und dem Diasi hisnia 
(lü: 15 L. 93 — 201*s : 2025 L. Hij ; endlich — c] zwischen dem grossen Liniraa und der 
grossen IMesis (27:25 L. III — 12s : 125 L. 34J ; ferner ist es um das syntonischc Comma 
81 : $0 grösser als der kleine Halbton 25 : 24, und mit dem Kleinen gansen Tone susam" 
mengcnomn^n. ^etr.lgt es die übermässige Secund ffo : 0 L. 152 + lü.') : 12'^ T,. TT = 75 : f»l 
L. 229). Mit dem Diascliisma verbunden, macht es den UroH.seu halben Ton, und mit 
der grossen Diens, das grosse Limma aus, wie vorhin bereits gezeigt. III. Das Py- 
thagorische Limma, im Verhältnisse 256 : 24 H L. ist der Unterschied zwischen 
der grossen, nns zwei Grossen ganzen Tönen bestehenden Terz der Griechen Hl : 1, und 
der reinen Quart 1 : 3 (aUo 4:3 L. 415 — Sl : ü4 L. 340 = 256: 243 L. 75). Es erscheint 
mithin als efai sn kleiner diatonischer Halbton, um das syntoniscfae Cbmma 81 :80 von 
dem richtigen diatoniselien Halbtone IG: 15, der aus Subtraction der grossen Terz des 
Zarliuo 5:4 von der reinen Quart sich ergiebt, abweichend. Mit dem syntonischen 
Comma zusamraenaddirt , betrügt es daher den diatonischen Halbton 16:15 (256:213 
L. 75 -f Sl : so L. IS 3 IG: 15 L. AU dieser um 81 :80 su kleine diatonische Halb- 
ton erseheint es auch, wenn man die Summe von 5 reinen Quinten (213:!'**' von der 
Octav abzieht (2:1— 243 : I2'> = 256 : 243; ^. Sl : so = 16 : 15). Vom Grossen ganzen 
TfmeO:8 abgezogen, ergiebt es den von den Griechen Apotomc (s. daselbst) genann- 
ten Grossen halben Ton 2187 1 2i»-lb. 
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LiuiUia, in der KhyUimik, bei den uiten Qriecheii eine Pause, diu der Ausgang gc- 
wiBter Versarten nothwendii; machte, wenn der Rhythmus im Gange erhalten werden 
«oUte. S. T e m p u 8 v u ( u u m . 

Unrca, s. Penteco nlachordon. 

Liuieiia^Hteni, ». Notenschrift ü. Einführung der Linien, s. Neumon. 

LIbm ßivPf Flachs), ebe Saite. Die Saiten der Lyra wurden in den ersten Zei- 
ten aus Flachs vorfertif^t. 

liluos-diceang;. Ein Trnucrge»ang der alten Griechen um den LinoH, einen Jüng- 
ling Ton göttlicher Abkunft, der in der schtastcn Jugendblfithe durch jähen Tud dahin- 
gerafft wurde. Herodot fand diesen Oesaag auf den Linns auch bei den alten Aegyptcrn, 
bei denen er aber "M a nero» hiess, und ein ägyptischer Königssohn war. Auili dir Thö- 
nicier und Cyprier hatten denselben Gesang, nur unter einem andern Namen, als Klage 
um das schnelle Dahinwelken des Lerne« vnd der Jugend. IMe Ghneehen sangen ihn 
auch im Herbste bei der Traubenlose. Ein ähnlicher Klaggesang war der lalemos. 
Vergl. Fork (1 , Gusch. I. Ambros. Gesch. I. K$9, 225. 

Lira burberiua, A mphichor dum , veraltetes ßogeninstrument , erfunden im 
17. Jahfh. von Oiov. Batt. Doni, Vatrioi» und gelehrtem Musikschrtftsteller au Flo- 
renz (t Hiß'J, Gerber); von ihm st-lbst auch Amphichortlum genannt. Vergl. auch La 
Borde, Essai sur la Musiqm l.TM (mit AbbtlduDg) ; Dom. Mar. Manni, Da Floreii' 
Unis invent. Fen'aruus I73I, S. 7L 

Lira da braccio, ein ausser GebAueh gekomnu-nes Dogenin^trunu-tit, die kleinere 
Art der italienischen Lira, an Grösse und Form der alten Tenorviole alinlith , alu r mit 
sieben Saiten belogen, von denen jedoch nur fünf über dem mit Bünden versehenen Griti- 
brette lagen ; die beiden anderen (tfefrten) waren neben dem Habe an einem Kragen be* 
ftstigt und konnten nicht gegritfen sondern nur leer gebrauobt Werden. Man spielte viel 
sweirttimmig, hie und da auch dreistimmig auf diesem Instrumente. 

IJra da g«ailMf Lirone perfotto^ Area violjfrOf Arce-viola telirc, ein 
Hogeninstmment von gMdier Art mit der voranstehend beschriebenen Lira da braccio^ 
von der es theils nur durch seine grössere Dimension sich unterschied, thcüs auch durch 
die grössere Aiiz;ttil Slalten, deren es auf dem Griffbrettc 12 — 14 und neben demselben 
noch 2 an einem Jvragoa halte. Es war dem Basae der l'iol da yamba ähnlich , nur brei- 
ter an Corpus und Kzag«i, der vielen Smten w^;en. Prfttorius sagt ßytitinjma 11. 41)), 
dass alle Madrigale und Compositionen , sowohl im diatonischen als chronmiischen Gr- 
schlechte, darauf zuwege gebracht werden könnten, doch scheint das Instrument mehr 
xum Vortrage der MittelsUmmen gedient tn haben, denn er bemerkt femer, «dass bisa- 
wellen die höchste, luisweilcn die tieffste Stimme, gleich wie vff den kleinen (Xthem aus- 
sen bleibet, vnd dcrowcgen ein Bass vnd Discant gar beqvem darzu knn vnd muss ge- 
braucht werden«. Unzweifelhaft ist die Lim da fftuuba mit dem in späterer Zeit unter dem 
Namen Jecordo b Italien bekannt gewesenen Instrument identisch} La Borde aber 
bildet (Bd. 1. 291 der Essai a. l. JI.] unter dem Namen Acconlo oder AmfhiBordkm (leti- 
texc)^ eil* Xame der Lira barberina^ ein contrabassartigea Instrument ab. 

Lira rnslica, tcdeica, s. Bauernleyer. 

LIronc perfelto, 8. Lira da gamba. 

L*iMt('N(»0 tvinpo, — movi fii i nf ri , das nämliche Zeitmanss; wird zuwei- 
len anstatt contv sopra oder /ewi/w primo gebraucht, wenn da» erste Zeitmaass eines Ton- 
stückes, nachdem es durch ein anderes unterbrodien ist, wieder eintreten soll. Eigentlich 
aber gehört es da hin, wo eine Taktart mit einer andern wechselt,^ S. B. der * mit dorn 
7»- odt r »'.-Takt, das Tempo aber nichtsdestowcniL'« r dasselbe bleiben soll, also i twa die 
Viertelnoten nicht langsamer oder schneller genommcu werden dürfen als in der voran- 
gegangenen Taktart. 

LiCaney« Xt/a»iV'. l'-in bnui fiires Gebet, vorzugsweise um Abwendung grosser 
Landplagen und ähnlicher Scluiden ; ferner aucli um V ergebung der Sünden, wie denn 
auch das Kyne eleison diesen Namen führt. Es giebt zwei Arten Litaneytn, »iwtom und 
rmfforat, kleinere und grossere. Die kleineren , welche drei Tage vor der Himmelfahrt 
Christi *;esun^a>n zu werden pflegten , sind vom Bi*«chof M amercu a Claudiann« zu 
Vienti in Frankreich, nach einigen Angaben um 45S, nach anderen um 454 aufgebracht, 
in welchem Jahre dos I^ond von wilden Thieren, die bis in die StAdte drangen und Men« 
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Literatur — Loure 



sehen anfielen, uberschwemmt, desgleichen vuu Erdbeben und schweren Ungewittern 
heimgesucht war. Bestfttigt wurden «Uese Litaneyen Tom ersten Auretumiidieii Gondl 

zur Zeit des Papstes H o r m 18 d a , TiJö- .■j21. Ein Ueberrest davon ist noch dit» ^o'^c- 
nannte Betwoche. JDie grösseren Litaneyen und Proccssionen, an dunen das ganze Volk, 
in sieben Chöre geordnet, Theil ualim, sind von Gregor d. Or. im Jalire 5Ut, als in 
Rom e&ie grosse Pest wftthete» eingeÄhrt. Nftherei s. Prioti, Hietor. Besehr. der 
edeln Sing- und KHn^'kunst , S 'M ') >; Pritoriu«, L 77 ff. Die Vortrags- 

weise der Litaney ini ernst und eiiitüiii^. 

Literator, s. die betreffenden Artikel, und Musik IV. 

IJlice, lateinische BeaeBimiig des Zmken, Kfummhoines uad ihrer Arten, sowie 

euch der Sr!mlmcy. 

LIturgiHChe Qeeänge, die beim Gottesdienste gebräuchlichen, als integrirender 
Theil desselben in die heilige Handlung eingeordneten Oesinge. Aufiienneiig derselben 

s, Kirchonuiusik , Erklärung der einzelneu s. die gleichn. Art. 

IJtuiiH, lateinische Benennung der unter Art. Litice angegebenen Instrumente. 
Liutu, Vheiya^ die J^aute. 

L». Die filnfte Silbe der StOmüutio hetg/iea {SobiHtUo oder Bondiuiik) des H u be r t 

Waelraiil. S. S o 1 mi sation 3. 

l.obgeHnng, JIytnnu$t Inno, s. Hymnus. 
LocUf &. L u ugu. 

Lokrlsche Octav, anderer Name der altgriediischen hyperphrygischen Octavgat^ 
tun^, welche mit der hypo dorischen {äoliflchenj zwar hinnicht« der Tonfolge, nicht aber 
der Tctrachordvcrbindung übereinkam. S. Tetrachord, Beisp. 5. 

Lolleboilum, bei den ahen Oriech» eine Art Gymnanum nahe der Stadt Olym- 
pia, welches denen, die in musikatiBehe und poetiedie Wettstreite eich einlaesen wottten, 
allezeit oflen stand. 

Longa. Die sweitgrösste Notengattung der alten Mensuralmusik*), Ton dieser 
Form in der Üteatm Zeit aber stets ediwan ausgefüllt ^ l*"^ j, später (seit Dnfajr, 

gegen Ende des 14. Jahrh.) für gewfthnUeh weiss geschrieben and nur in besonderen Pillen 
geschwftrst. IhrMaass heisst 3/o(/u« minor und jterfeclut , wenn die Longa drei, im» 
jierfeetus, wenn nie zwei Ih cvei enthält, während die Mazima perfecta durch drei, die mm- 
per/ecia durch zwei Lovgae gemessen wurde. Die Pausezeichen für die Longa perfecta 
sind drei, für die impafccfa swd Aber einander gestellte Fkusen dm iEree»: 



Näheres s. Mensuralno tcns c h ri f t. 

Loiigltadinalsr h wingungeu , I . iUi g >■ n s c h w i n g u n g c n. Diejenige der drei ver- 
schiedenen Schwingungsarten^ schallender K(\rper, bei welcher derscilie seiner Lange 
nach sich ausdehnt und zusammenzieht. Auf diese Art schwingen sowohl in festen Röh- 
ren eingeschlossene Luftsäulen, als auch Saiten und Stab«, Näheres s. Klang 1A26} 
an Saiten, ebd. j an Luftsiulen I £. 

L«Off«. a) Spanische Giga} eine sum Oeschlechte der Oige gehörende Gattung 
von Tanzmelodien, doch von lanf^sameror Ik'wefriing und ernsthafterem Wesen als die 
englische und italienische Gige. äie steht im * «- oder auch im %-Takt, langt im Auf- 
schlage des Taktes an und besteht aus >wei Thmlen, deren jeder acht, iwOlf bis sechs- 
/••hu Takte enthalten kann. Wegen der Gemessenheit ihrer Bewef,Ming liebt sie, damit 
der Tänzer besser im Gleichgewicht erhalten werde, atif dem ersten und dritti n Viertel, 
vorzüglich aber auf dem ersten, einen merklichen Aceenl, so dass geuieiniun lulgende 
Notenfigur entsteht 1 



1) Vfi d^n ÄltPilpn M<*n»Hr«1iit«'n, ili»» nur Lonyn nnd Unrit lijtlcn, die ^ö«»t»« Gnltutii,'. 

2) Dil (Irr strii Ii r<-.:ht>i oder luik>i m h brftncl' l und In riiuf- oiler hi rmiti rgi'fuhrt ist, biribt >if h dT 
ClDfikch«ti Lnriyu i-li irli, lui ht ^ilii'r « i 1111 sir in di r I.ig:iliir • f., h< iiil. l^rkliii M Ii > Ii I a 1 ri o t ■ Ii s r h r ift llf 
l^i g^i u r r 11. 

•i} Die »nd«ren ticidea sind Transversal - lUucr-) uud rotirende (drehende) SchwilvuogCB. 
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die übrigens nur selteo in Noten von geringerem Werth t- zergliudert wird. — b) Nam« 
eines ftlteten, der Mflsette oder Sackpfeifc ähnlichen Instrumentes. 

I.u. Die zwölf Tonarten der ChiuLsen, gleich den unsrigen im Quinteneirkel au&e- 

hmn, und zwar cbcnfall« ni.fGnin.l einer -leichschM ebenden Temperatur; denn auch 
ihre zwültte Quint fällt mit der siebenten ücUv des Grundton*?«, von dem man fttuseht. 



LaecrailatM, Geelqge, welehe die ernten Ghiiiten bei ihren niehlHchen reliffifieen 
ZuiemmenkOnften sangen. 

. •flHtBales, die geistUchen Dramen und Mysterien des Mittelalters, deren 

eines noch bw heutigen Tag xo Oberammergau in Oberbayem sieh erhalten hat. 

Liignbre, VortragsbeB., traurig, klagend; stets mit laogsaner oder genesie. 

ner Bewegung verbunden. 

Lll«go, /eeo, in ioeo, am Orte; abbrev. fo., loe., in l. Bedeutet a] nach solchen 
S- r!lc n, die, einer beigefügten Vorschrift gemäss, um eine Octav höher {iHoetaeaaUa: 
mitunter auch üefer, inoctava bassa' als die Notinmp nns-eführt worden sind: dass die 
Ausfnhrung wieder an Tonhöhe mii der Notirung übereinkommen, der Sats aUu in der 
nämlichen Octav, in der er notirt ist, TOigelragen weiden soll. 8. A bkflrgnngen 6, 
Beisp. « ab. — b Ztiweilen bczel.hnet das Wort auch in Stimmen far Saiteninatrumente 
mit OriifbreU, nach Partien die im Flageolef auH/n fahren sind, die Stelle, von welcher 
an die gewöhnliche Tonbestimmung mit fe«t auigeneuiem Finger wieder beginnen soll. 

Lasingaiiffo, luainffante, luainghevoU, Vortngsbes., sohersend, sehmei- 
ehelnd. Fordert einen zarten leichten Ansehlltg. 

Luth, franz., die Laute. 

Lydisek. 0} Bei den Griechen; I) als Tetrachord die Quartengattungen a a 
h^c, c d «y, mit am oberen Ende liegenden Halbtone; s. Tetrachord und Tonay- 
stem d. Gr. l \h; 2^ als Octnvpattung, die Verbindung jener beiden hdisrhen 
Tetrachorde : c d e'f g a h'^e, ebd. III A, Beisp. 5 j 3J als Tonart die auf — ^| trans- 
ponirte MoUscala, ebd. III B, Beisp. 6. 7. — In christlicher Zeit die Octavgat- 
. 9 o h-c d cy \ Tritu8 oder Tonus quintua), s. Tunartll, Beisp. 2; III, 

Beisp. C'horalmelodien in dieser Tonart sind nicht vorhanden ; zwar ist sie im alten 
(Gregorianischen) Kirchengesange viel im Gebrauche gewesen, später aber nicht mehr, 
wenigstens nicht mehr in ihrer ursprfinglichen Gestalt. Denn man hat sehr bald die 
Härte ihrer QhermSssigen Quart [f—h'' eingesehen und dr hnlb das h in ^ verwandelt, 
wodurch aber die Tonart ihren Character verlor und su einer blossen Transposition der 
ionischen wurde. 

Lyra, Cheli/s, Te$tndo, Lyra teaittdinea. Das erste und älteste Uibtld 
aller Saiteninstrumente, nach der Anjjfabe desDiodor eine Erfindunjr des ägyptisehen 
Hermes i Mercurj . Der Erxählung des A p o Ii o d o r gemäss ^ F o r k e 1 , Gesch. I. i>2) , 
hatte der Nil nach «ner Ueberschwemmung an seinen Ufern eine SchüdkrOte zurflckge- 
lassrn, deren Fleisch von der Sonne so aufgetrocknet wurde, dass die Schale nur Knor- 
pel und durch die Austrocknung klan>ifahip «gemachte Sehnen enthielt. Hermes, der 
diese Schale fand, soll dadurch auf die Idee eines au Form ihr ähnlichen und mit getrock- 
neten Thiersehnen bespannten Instrumentes gekommen sein. Nach manchen Vermuthun- 
gen sind die Sailen dieser ältesten Lyra, drei an der Zahl, nach den drei untersten Sturm 
des dorischen Tetrachordes, ef — g oder hc — dt gestimmt gewesen ; dann mag eine vierte 
eben hineugekommra sein, wodurch das Tetrachord vollständig wurde {ef~g — a oder 
hc -d—e). Die griechische Sage von Erfindung der T-j ra kommt mit der ägyptischen 
übcrein, wobei uns völlig gleichgültig sein kann, ob der ägyptische oder gri'^rliinche Mer- 
kur der Erfinder ist, um so mehr, da beide für dieselbe Person angesehen werden. Jeden- 
falls haben die Griechen die Lyra Terbeesert und mit mehr Saiten besogen ; die Zidit der 
letzteren vermehrte «ich nach und nach, die Lyra desTerpander hatte deren sieben, 
zur vollständigen diatonischen (dorischen) Scala fehlte noch die Quint < f g a — c ä elf 
welche von Pythagoras (Octachordum Pythagorae, s. daselbst) hinzugefügt wurde. — 
In ihrer vervollkommneten Gestalt bestand die Lyra aus zwei, Sticrhömera ähnlichen, 
oben durch einen Querbalken verbundenen Seitenstücken, welche mit dem unteren Ende 
auf ein, der Schale einer Schildkröte gleichendes Kesunanzcorpus aufgesetzt waren* 
Zwieeben Corpus und Querbalken waren die Saiten gespannt; man liss sie entweder mit 
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den blossen Fin^rrn 'infus canerr), oflor mit ciiuT 8clila;^fo(!er [IHectruni ; foyfs cnncre]. 
Heim Spielen wurde daa Instrument, da es keinen Fuss hatte, um selbst stehen su kun» 
ucn, mit dm Knien gafiust. Die Chnmdfonn unterer Lavte und Inutenartigen InMru- 
mente war im wenrnttidien bereit* in der Lyra gegeben, und wird auch ellgemeiu als tnu 
derselben hervorgegangen angCHchen; es fehlte eifjentlich nichts als Deckung >h-^ Keso- 
naatkürpers und Anbringung des Griffbrettes unter den »Saiten. Uebrigens dart luan die 
Lyra lüeht mit der ihr ihnli^en dthttra (Oither) verwechidn t letstere stand auf einem 
hohlen Fussc, auch werden ihr meist nur 1 Saiten zugeschrieben, doch scheint die An- 
zahl derselben b<>n»riilpn Instrumenten ziemlich gleich variirt zu haben. Einen der alt- 
griechischen i.) ta ganz ahnlichen, mit sieben Saiten bezogenen Instrumentes sollen nucli 
heutigen Tag«* <Ka AbjTMinier und henaehbavten VAlker eieh bedienen. In Aegypten gab 
es auch rine I.yra von drcioclcitjcr Form [T.iini iriinuiiitiiris\ ileron Abbildung auf t'inem 
ägyptischen iiasreiief sich gefunden hat. Ausserdem tindet man noch verschiedene Arten 
Lyren erwähnt, die jedoch mit der vorhin beschriebenen im wesentlichen übereingekom- 
men aein werden. So die 

l^yra hoxncliordls, sechssaitige T,yra, tintl die 

Lyra Lesbia, Lyra de« Arion von Lcsbos« eine kleinere Gattung der Lyra des 

Mcrcur. 

liyra barberiua, s. Lira barberina. 

I^yra da bracrio, — da gamba, s. Lira da braccio; —-da gamba. 

Lyra rubtica, teJetca, die Baucrnley er. 

Lyra triangolnrifl, dreieckige ägyptische Lyra. 

liyre-tinitarre. Ein gegen Ende des vorigen Jahrhunderts in Frankreich erfunde- 
nes t^ait^M^instrument, an Form der alten T-yra ähnlich, doch mit einem Griffbrette ver- 
bunden und hinsichts des Tractamcntes der Guitarre ähnlich. Es ist mit sechs in A 
i 0 h 0i geetinmlen Saiten belogen , das Griffbrett mit Bflnden Tersehen. Abbildung 

und tabellaiisthe Ankilung die Töne zu greifen, h, Allgem. Mus. Zettg. 1601, St. 47. 

Lyr«-V'loL Ein mit der Vwla <l<i ganiha sonst ganz übereinkommende?* , nur mit 
mehr und anders gestimmten Sailen bezogeacti Instrument. Auch notirt« mau die Stucke 

dafür in einer Art Lautentabulatur. 



IL 

M. Buchstabe, kommt aU Abbreviatur verschiedener Worte in Verbindung mit an- 
deren Buchstaben vor; f. B. m/« m«s8o oder meno fiirUt etj», messe oder meMO piaito; 

mm d., mono (lestra ; tu, s., iiuin" ^liuisfru. 

Ma. «) Aber ; wird bei näherer iiestimmung der auf den Vortrag bezüglichen Uebcr- 
schriften durch ein Beiwort gebraucht ; z. B. Allcgro ma nun iroppu, oder ma non tanUtf 
nicht zu hurtig. — b) Die sechste Tonsilbe der von Waelrant erfundenen iheedUatio 
oder Ni /" Ar</r<; hrli/icu. R. S o 1 m 1 s a t i o n 

Maailiiii (Printz; ßlnaanim; Kircher: Min uyetjh inim), Kugelpauke, ein 
Hassel - oder Klapperinstrument der alten Hebräer. Es bestand aus einem hölzernen, 
IftngUeh viereckigen Kasten, oben mit einer Handhabe versehen und mit einer Saite be- 
spannt, nn welcher Kugeln auf^rcreiht waren, welche, wenn this Instrument gnut?<-1? 
wurde, an einander und an den Kasten schlugen »und einen starken Schall machten, den 
man gar weit hOreo kunte« , wie Prinli sagt (Histor. Beschr. der edeln Sing- und KUng- 
kunst Iü9u, S. 29). Abbildungen ebd.« sowie beiKuehar, Mumr^ I. 9%\ Forke 1, 
Gesch. u. A. 

Machicotagc heissen im französischen Choralgesange beim Singen augebrachte dia- 
tonische Durchgänge oder Verbindungen «wischen den Gliedern der Ten oder Quart 

Machol, angeblich ein Instrument der alten Hebräer, dessen Erklär nn^'en jedoch 
dergestalt von einander abweichcri , dass man zu keiner bestimmteren Vorstellmit,' davon 
gelangt. Einige halten es für ein Saiteninstrument ; andere für eine Art Slslrum aus Erz, 
Silber oder Gold in Gestalt eines weiten und in der Mitte offenen Ringes; wiederum an* 
dere fttr ein unserer Sackpfeife nicht nnähnliches Blasinstrument (Pfeiffer, Mus. der 
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•Iten Uebr.» 1779), und cudlich findet man auch die Meinung ausgesprochen, e.s sei über- 
haupt g»r k«tn Inattiiment, Rondera tm wohl mit 0«sang verbundener Tani. Vcrgl. aoeh 
Saaltehatz, Die Mus. bei den Hebr., lH-i9, S. 7* Frintz bildet es als «inen Ring mit 
darnn hängenden Glockea ab. Nach K.irober {Mmmrffitt I. 48} war» es togar einer Viola 

ahulich gewt:8cn. 

Madrigal , eine alte, vom ersten Drittel des 16. bi« vm Mitte dea 17. Xahrh. nnge> 
mein stark gepflegte, jetzt aber ganz verschwundene chorliedartige Vocalform filr Z, 4,b » 

bis 7 Stimmen Der Mndrigrtlvtil im altgemeinen unterschied sich vom Motettenstil sehr 
wesentlich } vor allem fanden Wurt und Inhalt des Textes, welche im Motettenstil häufig 
gar itt »ehr in den Hintergvtind traten- und in der liflnitliohen Stimmenverwebnng ganz 
unterfjinfjen und unvf r*'.tändlicb Murtlen, im 'Miulrlf^alstil weit mehr Berücksichtigung» 
dienten nicht nur als blosse Wortunterlage, sondern übten in viel weiterem Umfange be- 
stimmenden Finfluss auf Gestaltung und Ausdruck der Musik, sowohl im Ganzen als in 
den Tateinheiten. Mattheson sagt (CapelUn. 18 f.), der 8Uh MadriffoUmo gehöre 
ebensogut in die Kirche wie auf d:i< Theater und in die Kammermusik, tinr! rechnet dazu 
die Oratorien, sogenannten I^ataumes, Dialogif Soliioquiaf Arte, Accompagneniens, Cavate, 
BeeStative ete., ferner aut der Kammemiuaik die Serenaden, Aubaden, Cantaten n. dergl. 
1). G. Mohrhof (v. d. deat. Spr. u. Poesie iToo handelt von den Madrigalen S. ri^2 ff, 
und sagt S. 51^6, dass sie zur Musik erfunden und »angesehen in den Singspielen, die fast 
durchgehende Madrigale sind, von den Musicis mit dem S^lo recüatho exprimiret wür- 
den« . W a 1 1 h e r bemerkt Aehnliehet von den italieniaehen Sehanapielen. F o r k el (An- 
merk. 7.:ir IVlirr-^. der Gesch. der Oper von Arteaga, Bd. I. 244) erklärt den Madrigal- 
atU ebenfalls für ein uraprünglich taktm&asiges Kecitativ, nach und nach aber sei er ge- 
sangreidier geworden und bitte in einen ausgearbeiteten Fugenstil (d. h. imitirenden 
und fugirenden Stil, nieht eigentliche Fuge) sich verwandelt. Diesem weiten Begriffe 
nach wäre unter dem ursprQnglichen Mudrigalstil r! ; n ein frei der Rede fnltrmdrr und 
mehr an Wort und Inhalt sich anschliessender aU kunstvoll musikalisch combiuirter Stil 
lu Terttehen. Wann er eigentUeh entstanden iat oder wie wmt aeine Benennung sieh su* 
rückdatirt, scheint nicht bestimmt zu sein; Doni setzt seinen Ursprung bereite in dee 
Jahr 1400, und Forkel bemerkt am erwiihnlen Ort, dass die Motette gewinsermassen an 
•eine Stelle getreten sei. Vom eigentlichen Madrigal, als einer ausgebildeten Chorge- 
•aagforn, kean hier also die Rede nieht sein, denn es ist jünger als die Motette, erat um 
etwa 1530 aus der venetianischen Schule de« Adrian Willncrt hrrvorj^epangen (Kie- 
sewetter, Wehl. Gesang, S. 19;. Jene Benennung Madrigalstil mag also im wesent- 
lichen gleichbedeutend mit freiem und weltlichem Stil sum Unterschiede vom Htrengen 
kirchlichen der Messe, Motette etc. gewesen sein, und wenn voa Madrigalcompositionen 
vor 1 1'>n die l'cde ist (wie denn Gerber den f'n '• r 1! n nls crRten Madrign!( nmpnniRtcn 
nennt und ein solches Tonstück von ihm aus dem Jahre erwähnt], so hat man kaum 
etwas anderes als etnftebe Lieder im fireien weltlioben Stil darunter su Terstehen. Dem 
weltlichen, und besonders dem Kammerstil, hat aber auch das ausgebildete Madrigal 
nach 1 '>•!() vorrugsweise angehört; zwar wurde es auch über Texte religiösen Inhaltes 
gesetzt, doch verhaltnissm&ssig nur seltener ; überdies gab es in den verschiedenen Arten 
der dramatisehen Stfleke den Chor ab. Das Gedieht, italienisohen Ursprungs, besteht 
aus 12, 15, bald auch mehr oder weniger Versen, welche kfin hr<!timmtrs Maa«<s haben, 
sondern von verschiedener L&nge sind, damit das Gedicht mehr einer freien Kede als 
einer Versi&caliun gleiche. Sehr hftufig spitzt es sich auf eine am Schlüsse zum Vorscheine 
kommende Pointe zu, die dem Leser etwas zu denken giebt ; doch bleibt diese, ohnehin 
bei lange nicht allen Madrigalgedichten sich vorfindende Eigenschaft, ohne eigentlichen 
Kinfluss auf die musikalische Form. Der Stil ist »zur Liebe, 2irtUchkeit, zum Mitleiden 
und anderen Qemfithsbewegungen, die das menschliche Hers aimehmlieherweise jflhren, 
geschickt«, wie Mattheson bemerkt Beschütztes Orchester, S. 117). Ursprflnglieh ist es 
einfach ein Schftfergedicht und Lied, der Name Btammt wohl unzweifelhaft von Mandra 
(Schafbeerde) und Mandiun Sch&fer}, die alten Italicner sagen auch Mandrigal [Man- 
drkUu »MmiArifaht earmm pnloraUt diehim a M«mdmt viitUett i frtgihu» avium, ftmd 
^tuwodi runtica carmina inter pasctndum canerent: Allermassen noch heutiges Tages die 
Hirten und Schäfer mit den Sackpfeiffen ihren SchSflein vorzupfeiffen pllegen : Mondriale 
mim »t JUandrian vocatttr i'asior ««u cusios oviumv (Prätorius, ÜynUtgmaUl, 12). Auch 
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vom spanischen Mandrian, morgens fröhc, wird der Name hergeleitet, weil diese Lieder 
früher «zu Morgenmuäiken und Aubaden der Galans» gedient hätten. Printz (llistor. 
Bawlir.t S. 131] schreibt dem Kircher (Muturg, I. 5S6) nach, daa Madrigml wbe nach 
seinem Erfinder M adri g a 1 1 u 8 benannt worden ; doch sclieint dieser *excellente Musi- 
kus«, wie Priati ihn neont, selbst eine K.irc)ier'sche Kr&ndun^ su sein. Bei Mattheson 
,Cai>eUm., S. 79) findet twh nadi Doni eine Ableitung des Wortes ron maUrim (weil nutn 
die Bfftdrigele »zu mat er ial- Serien« cl> i* su tigUchen und allgemeinen Vorfallen, lu 
geringen und groben Materien fast immer gebraucht««). Trotz aller Unwahrheit und Ge- 
schmacklosigkeit iüt diese Ableitung noch in ein in der neuesten Zeit herausgekommenes 
Werk dbergegengen. Jener freien diehterischen Form des Madrigeles aber sebloss eudi 
die musikalische sich an ; der Tonsatz Ist sehr verschieden, man findet viele, die im ein- 
fachen Contrapunkt, Note gegen Note, gesetzt sind, viele aber auch in kunstvollem Stil, 
doch muss alles den Anschein von Zwanglosigkeit haben, die KflnsÜiohkeit darf sieb 
nicht geltend machen. Und da jeder Wortgedanke sein eigenes »elodisehes Motiv be* 
kommen muss, wird zwar die freie Imitation vielfach angewendet; die wirkliehe Fuge 
aber« mit einem von Anfang bis zu Ende durchgeführten Tongedankea, kann far das 
Mftdrignl sehleebterdings nicht geeignet sein, nueh liegt ihm niemals, wie der Motette 
nnd Messe, ein Canhu ßrtnu$ unter. Ebensowenig entsprechen ihm viele Wiederholun- 
gen des Textes ; dieser wird, dem Redeflusse und Character des Stückes nls Chorlied ge- 
mäss, im wesentlichen gerade durchcomponirt, und wenn Worte wiederholt werden, ge- 
sehiebt es nur um irgend eines Naididnidies oder einer Pointe willen; flbrigena würde 
auch, da die Texte meist lang genug sind, das Tonstflck durch viele Wiederholungen in 
eine, fOur eine blosse Chorlicdform zu erhebliche Breite waebsen. Von Instrumenten 
wurde das Madrigal dgentlich nidit begleitet, bAehstens etwa ein Cembido mit dem 
Oeneralbasse zuweilen ausgenommen. Zwar gesehab es, dass man Madrigale gans anf 
Sailen- und Blasinstrumenten vortrug, oder wenn etwa ein Fänger fehlte, seine Stimme 
durch ein Instrument besetzte, auch nur die Melodie sang und die anderen Stimmen dazu 
spielte; doeb war dies weiter nidits als eine damals hta^ ▼orkommende beliebige oder 
durch Umstflnde bedingte Uel)ertragung ursprünglicher VocalstOcke auf Instrumente, 
wie man denn spater auch nnHiifr, Madrigale für Orgel und andere Instrumente zu sehrei- 
ben. Von obligater Instrumeniuibegleitung aber war beim Madrigal ebensowenig wie 
bei der Motette die Rede, es war gleieh <Ueeer dorehaos Chorgesangform. Ein ▼olles 
Jahrhundert lan;: ^mrh seiner Entstehung und schnellen Verbreitung über ganz Italien 
war es die allgemein übliche SLammerrocalmusik (auch in dramatischen Darstellungen 
der Chor) und machte als solche hauptsachlich das Vergnügen der eigentUdien Musik- 
freunde ans (Torgl. Kiesewetter, a. a. O.j, wurde daher auch in fast unglaublicher 
Anzahl von allen Componisten ihrer Zeit producirt, als z. B. von Willaert, Zarlino, 
Luca Marenzio, Palestrina, Orasio Vecchi, Cyprian de Rore, dem Prin- 
cipe da Venös a, Areadelt, auch ron Orlando Lasso. Um 1680 etwa kam es 
von Italien nach England und fand hier Pflege und glückliches Gedeihen, wie denn unter 
den 19 englischen Madrigalen (von D o wl an d , Morley, War d , Tallis , W ee t ke«, 
Wilbye und John Bennet), mit deren Herauagabe Herr Bibiiuthukur Maier zu 
Manchen ein Verdienst sich erworben hat, wahre Muster an Frische der Tongedanken 
und Fluss der Form sich befinden. - - Das geistliche Madrigal enthielt Bibelsprflche und 
Verse aus bekannten geistlichen Liedern als Text, kam aber, wie bemerkt, nur seltener 
▼or ; denn religiflie Stoffe entsprachen weniger dem Wesen dieser Mnsikgattung, als zu 
ernst und su erhaben für eine Form, die vorzugsweise weltliche Interessen aufzunehmen 
bestimmt war. Um Mitte des 17. Jahrh. wurde die Herrschaft des Madrigale» durch die 
damals aufkommenden Kammerduetten und -Terzetten, sowie durch die dramatische 
Cantate swar besehlinkt, doch wurde es noch um 1700 von den besten Meistern wieder 
anffef'bracht und mit grösster contrapunktisclier Kunst behandelt. 

Madrigal-Society, eine um ITIO au« der berühmten, 171 1 gegründeten »Akademie 
mr alle Musik» hervorgegangene Madrigal-Oesellschaft zu London. Nöhercs Chrys an- 
der , HSndel II. 293 ff. lieber den Stifter derselben, iobnimmyns, vergl. Gerber» 
Tonkünstler-Lcxikon, den glcichn. Art. 

M&nnercbor, M&nnergesang. Ein nur für Männerstimmen gesetzter und durch 
sie euagcfobrter Cboigesang, in der Regel vierstimmig, für zwei TenOre und zwei B&sse, 
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doch auch mehrstimmig; desgh-iclum för Doppelchor, aus zwei vierstiramlf^tn Chören 
bestehend. Indem die Stimmen überwiegend nur in enger Lage verwendet werden könr 
ii«D, ferner namentlieh die Mittetstimmeii (Tenor II und Bass I) an Klangfarbe einander 
sehr ähnlich, daher nicht immer, besonders bei Durchkreuiungen, deutlich su unter- 
Rchdflen <<ind, bedient man sich im M.Hnncrchoro «jcwöhnlich einer oinfachen überw ie{»end 
harmonischen iSetzart mit der Melodie in der Oberstimme, und zieht der künstlichen 
DurehbUdung der Stimmen mehr dne volle und runde Oeeammtwirkung vor, die flbri- 
£;on« zwar kräfti<j: und milnnlich, aber doch monoton ist, da der Glanz weibliclicr Stim- 
men fehlt. Für höhere Kunstzwecke hat man daher den Männergesang nur sehr sehen 
nutzbar zu machen gesucht, sein eigentlicher Hereich bleibt das einfache Chorlied, inner- 
halb dessen ihm dvnn aucli eiiu' Popularität zu Theil geworden ist, deren ungemeine Aus- 
dehnung ihren Gr-ind freilich beiweiti-ni inf.'hr in nHcn möglicluMi pcsi-Uschaftliclicii als in 
irgend welchen Kunstinteressen hat. — Zuweilen kommt der Männerchor auch in mehr- 
ehörigen Voealwetlten als gesonderte, gegen die ftbrigen Chdre (die dann gemisebte oder 
Frauenchöre sind] einen wirksamt-n Klanggegensata bildende Stiminengruppc vor. — 
Ausfßhrüih ui)d mit viel Wärmo ühvr den Männergesang geschrieben bat Otto Blben^ 
Der volksthümliclie deutsche Muiuicigesang, 1855. 

Mlnallche Ciinr, der jambische Aitsgang oder Abeehlust eines Meiodieüiei* 
auf der aooentutrten CÜstiniote, ohne aachechlagende aooentloie Noten. S. Cfteur, 
lieisp. lab. 

MaMlOBO, Vortragsbez., majestätisch, erhaben, mit würdevollem Ausdrucke; 
verlangt eine der im Artikel Congravitä beschriebenen ähnliche Art des Vortrages. 

Mngae, such Masadls, Benennunj» de» Monof !^ o'- lcs (s. Zarlino, IstUiitioni, \h'\\^ 
See. Part. S. 114), hergenommen von dem Stege desselben, Magm him. Yergl. auch 
0 1 arean , JDoriSwoellenfoiit S. 46 fr.« der den Namen auch auf das Tympanischisa (Marin- 
Trompete, s. daielbst) anwendet» IMe theoretischen Untersuchungen auf dem Mono- 
chord nannte man uaymhtittv , mfiffUflizdrc, und Obertrttj^ diesen Ausdruck miu )i auf das 
gleichseitig« Fortschreiten mehrerer Saiteninatrumente in verschiedenen zusunimcusiim- 
menden Intervallen fdie Oonsonanten Octav, Quint und Quart). Marpurg (Krit. Einl. 
S. 222 fülirt aticli ein cither- odi-r hraartigcs Saiteninstrument der Griechen, mit ^'ai- 
ten bezogen, unter dem Namen Mngaa und MagadU auf, über dessen Beschaffenheit aber 
mebt« näheres bekannt zu sein scheint. Je zwei Satten sollen immer in der Octav ge- 
stimmt gewesen sein (Forkel, Q^sch* 1. 4 IS), und ausser durch die Saitensahl mag 
dieses Instrument vom Simicon mit 35) und Ei>iijoni<ni mir !ft Siiiten) nur wen^ sich un« 
terschiedoii haben. I.y sander aus Sikion wird als ErHncK'r f^mannt. 

iHaggiulate , Gesänge zum Lobe des wiederkehrenden Früiiliags, welche die Jüng- 
linge in den ersten Tagen des Maimonats, um einen vor den Häusern ihrer Geliebu n gc- 
pflanzten Haum tanzend, zu singen pflegten. Diese Sitte war eliedem besonders in Italien 
.der Maibaum ist heutzutage auch noch in Deutschland) gebräuchlich. Nach Ncmeits, 
Nachlese besonderer Nachrichten von Italien, wurden solche Frühlingsgesänge im Flo- 
rentinischen auch von Gesellschaften Bauermädchen gesungen. Von dieser Gewohnheit 
ist die Mi-Av.niMtxX. canfnrr if Mar/i/io Maisingen) entstanden. 

Hug($ioref ittigor, niajeur {ac modo, tnodutf moi/«), die Durtonart, eben- 
wie mliiore, minor, mlttenr, die Molltonart. Als UebersehriiI einaolner Theile 
mancher Tonstücke zeigt das Wort an, dass, wenn das Tonstück in der Molltonart steht, 
(lirfc Tuich vorangeprangener (^ailenz durch die Durtonart (derselben Stufe oder Parallel- 
durtunarlj abgewechselt wird, worauf diese dann in dem betieflundeu Theile wesentlich 
vorherrseht. Feiner, wenn der 8ats in der Durtonart steht, dass nach einem Zwisdien- 
satze in Moll, die Durtonart wieder eintritt. .\m häufigsten findet sich der An^lruck im 
alten Rondo mit mehreren Couplet«, von denen dann das zweite gewöhnlich in Dur steht, 
wenn die übrigen Satztheile in Moll sich aufhalten. Auch im Kondo mit freiem Mittel- 
setze, <l''s^r],.ichen wohl beim Trio der Menuett oder des Scherzo in der Sonate. 

!^a«riilicat, Canticnm bealae virginis. »iiuT der drei Cantirn mttjora oder 
evtmgeltca, der Lobgesang Maria im Uause des Zacharias, als sie von Elisabeth mit an- 
betendem Grusae empfangen wurde (Lucas f , 46 — 55; , be<;innend mit den Wörtern Mdne 
Seele erhebe den Herrn ete», in der lateinischen Uebersetzung : Mngnijkat tmima mca 
domhum «(e. Dieser Hymnus ist sowohl in d«r katholischen als protestantischen Kirche 
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bi*; auf den heutigen Tag gebräuchlich und hat sehr zahlreiche Nathahmuniron orfaliren. 
Im alten Kirchengesange hat er Melodien in allen acht Tonarten uuU wird täglich in der 
Vesper angestimmt (Dona, Psalmod. 525) . 

Manrepha , Jf i t/ r r ]> fi <i : ein Instrument der alten Hebräer, welche« nach den Be- 
schreil)iuifj:en der Talnnulisten Kircher und Printz geben Abbildungen davon) mit 
unserer Urgcl AehuUchkcit gehabt haben mu»s. Es wird auch Uyubh genannt, welches 
Wort (ebmwie Organon) Inrtrnment Oberhaupt bedeutet. Auf dnem lAngUch schmalen 
Kasten waren Pfeifen (nach Printz' Abbildung 13, nach Forkel loj, welche durch 
zwei an der hinteren IJreitReite des Kastens befindliche Hlasbf^Jgr Wind erhielten, und 
mitteU einer an der vorderen Seite angebrachten Art Claviatur intonirt wurden. Man 
soll den Klang dieiea Inatrumentes sehntausend Schritte, oder nach anderen lehn Meilen 
weit, gehört haben, und wenn e« im Tempel zu Jerusalem, woselbst t s auf^u stellt war, 
gespielt wurde, «soll in der ganzen Stadt kein Mensch den anderen haben verstehen kön- 
nen. Eh kommt aber in den biblischen Buchern ein Instrument dieses Namens garnicht 
vor, und deshalb IftMt sich annehmen, dau es niemals existirt hat,' aondem die ohnehin 
sich widei-sprcch enden Beschreibungen von seiner Einrichtung und seinen labelhaftett 
Wirkungen nichts als Prahlereien der Talmudisten tind. 

MiUenr, s. Maggiore. ' 

Alaleude Musik , a« Tun maierei. 

iUaucando, Vortmgsbez., abnehmend, mit />imm;«!nf//> übereinkommend. 
Maodora, Mandoline. Kine kleine Gattung der I<aute, hinsichts des Tracla- 
mentea ihr ähnlich, nur mit kOxserem Halte und weniger Banden auf dem Oriffbrette, 

desgleichen mit weniger Saiten bezogen. Ks giebt zwei Arten der Mandoline, die neapo- 
litanische und mailaudi«che ; uu beiden sind die K>aiten doppeichörig (jede Saite xweitach 
im Einklang). Die neapolitanische lat vimrsaitig und gleich unserer Violine in g a, 
gestimmt. Zum c.^ nimmt man sdiwacha Darmsaiten, zum a, StahUaiten, zum d^ Saiten 
au» schwachem Messingdrath zusammengedreht, und zum // entl^"'1r'r zwei seidene mit 
Silberdratli uberspouneue Saiten, oder nur eine »olche und eine Meüstngsaite, die mau in 
die Octav stimmt. Die mailfindasche hat einen Saitenchor mehr und wird xtx g r, 
gestimmt. Auch kommen sechschdrige Mandolinen vor. Manche SchriftateUsr betrachten 
die Manddra und Mandoline als zwei verschiedene Instrumente, doch kommen sie den» 
Wesen uucii ganz mit einander uberein, wenn man auch die Mondura zuweilen hinsiclit» 
des Beaugee (mit acht doppelten SaitenchAven und einer ehiehOrigen Quint) von der Man- 
doline abweichend angeführt findet. Auch die im gleichn. Art. beschriebene Pando ra, 
ebenfalls eine Lautenart, unterscheidet sich mehr nur äusserlich und durch ilire \ersthie- 
denen üruMnen, in denen sie vorkommt, von den hier in ilede stehenden ia^Uumcuten. 
— In (raniflaischer Sprache giebt es eine von einem italienischen Tonkdnstler Kamena 
Pouche tti verfasste Anleitung die Mandoline zu spielen: Metkode pour t^jMvndn fad* 
Umenl ä jotter de Ut Mandoline ä 1 et ä V, Chordes. Pari«« 1770. 

Maudurclien, Mandürichen, Paudttrina, aucli Manduer. Kine ganz kkaiu 
Lautengattung, «so vnter einem Mantel fdglidi, vnd in Franckreich sehrgebrfiuohlidi sein 
soll-« ; die j:jewöhnlichp Art ist mit vier in (j d, d.. gestimmten i'iiie andere auch mit 
fuufj Saiten oder Chören bezogen, »dorutf etliche deruiassen exerciret seyn, duss sie die 
Uouranten, Volten, Fugen und Fantasien, mit einem Fedderkiehl, gleich vtf den (^'itthem 
gebraucht wird, oder mit einem eintzigem Finger so geschwind, gerade vnnd rehi madien 
können, als wenn drei oder vier l'inu'er (hii/.u i;el>rau(ht wurden. Wiewul i tliche zweer 
oder mehr Finger, nach dem sie exercirel nuyn, gebrauchen« (i'rälurius, iigtiL 11. 5:»). 

Manhelmer Capelle. Nach dem übereinstimmenden Urtheile aller Zeitgenossen ') 
im vorigen Jahrhundert, namentlich unter dem Churfürstcn Karl Theodor die vor- 
züglichste Capelle in ganz Deutschland ; besonders stark in (K r Instrumeutal-Kammer- 
munik (Symphonien, Concerten etc.), die auch hauptsächlich in den regelmässigen Musi- 
ken des Chitrfttrsten gepflegt wurde; desglei^en in der Oper, wahrend die Kirchen- 



1) Ein I.orJ l'orUlc p ctklHrtr (S< Ii n 1. a r t , \fvt!irlik IIH), „T, i-i.; Ii. T.> uU MiuiljciitiPr Miink 
'•'•Xicn dir Ilj"iit»rli?fi iShrr r»!l^ Volker hinweg"*, — Klop'-toi'k 'iii«itLi' \i>ti <lein (»rchcstfr : liier »cliwiinnit 
üi ui in .1-11 \\ U i t« 11 .I i MumJv'-. — W i rl aud kchricb ui M <■ i r (, : .,\irh Afntihoiin nilin« irli. dt-lin icli will 
uii'l uiu>i< tu iiKMUt'iii l.clioii einmal wich rtrcht an Muiiik crtätti^üti, unil tvaua uder Hf« werde ich J«(u«t» bcwere 
6cl«Beiilielt dM« Sndm'^T — y. n. Js«obl nennt Mnbeim dM Ftrudtct dar TankaoHkr. 
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luusik, nach Schubart's Angabe, einen Mcniger hohen Rang ciDnabm. Nicht allein 
Kraft, Sicherhrit und Gleiehmisitgkeit, sondem anch vorzug8 weise ein fein echattirter 

Vortrag;, « i icU n diiser (:*a|)elle iKulifjerfllimt ; ila^ CnscenJo und IHmintiendo in der In- 
strumeutulmusik war eine Manheimer Erlindimi; oder wurde daselbst wenigsteii'^ ausjje- 
bildet und mit solcher Vollkommenheit ausgefulut, uU mau e» au anderen Orten nicht 
herauszubringen vermochte. «Hier iat der Geburtsort des und Decrflse.», sagt Bur- 
nc.y (lloisen II. 74), »und hier war es, wo man bemerkte, dasR da«? Piann 'welches vorher 
hauptsachlich alK ein Echo gebraucht und gemeiniglich gleichbedeutend genommen wurde} 
sowohl als das ForU musikalisohe Farben sind, die so gut ihre Schattirungen haben, als 
das Itoth und Blau in der ^falerey«. Nur die nicht ganz reine (damaU ülterhaupt noch 
manrhcs zu wQnschen übrig lassende] Intonation der JMasinstrumente tadelt liurnoy. IHi- 
Uesetzuiig war zahlreicher und vollständiger als man zu jener Zeit gewohnt war, na- 
mentlich hinsiehts der Blasinstrumente. Um 176? waren in dieser Gapelle auch bimits 
Clarinctten vorhanden, wie aus Hiller's (wöchcntl. Nachrichten II. Iü7 f) Aufzählung 
der damaligen Capcllmiti^licdtr hervorgeht; Mozart Jahn, Biogr. II. 92) lernte die 
Verwendung der Clariaetle als Orchesterinstrunient um 1777 zuerst in der Manheimer 
Capelle kennen. Nach Marpurg's Bericht (krit. Beitr. IL 567 f ) bestand letatere im Jahre 
175(1 aus einem Kirchen- und einem Theatcrcapellmeister ; einem roncertmeister und 
Director der Instrumental-Kammermusik, und einem desgleichen der Instrumental-Kir- 
chenmusik ; drei Singerinnen, swti Sopranisten, iwei Gontraltisten, drei Tenoristen und 
zwei Bassisten ; zehn ersten und ebensoviel zweiten Violinen ; je zwei Flautotraversisten, 
Oboisten, Violoncellisten, RipienvioloncelH<iten , Contrabassisten und Fagottisten ; vier 
Bratschisten , ebensoviel Waldhoruisten , zwei Organisten , zwölf Trompeter und swei 
Pauker. Darunter waren sahlreicbe Künstler Ton ausserordentlicher TQchtigkeit und 
grossem TUife, als Ca n a b i c h , C r a ni c r , T ö 8 c h i , S t a m i t z , Fr S 1 1 ;• e 1 ; Violiniston); 

ünn und Hamm (Oboisten); Wendling (Flötist;; Lang . Hornist); Kitt er 
(Fagottist) tt. a. m. (Vergl. auch Schubart, Aesthetik, 121 — l lü). »»Es sind wirklich mehr 
Sotospieler und gute Componisten in diesem als vielleicht in irgend einem Orchester in 
Kuropa«, bemerkt Bunicy fKeisen II. 73), und ebenso <:flänzend wie die künstlerische 
Tüchtigkeit war die in der Capelle herrschende Disciplin} die Mitglieder waren nach 
L. Mosart's Auiapraoli ihrer Conduite wegen ebenso hoch su schAtsen als wegen ihrer 
Fioductionen. 

^nniiren, S pi c Iman i er en , Setzmanieren, Broderies. Ge\vi!?8e Aus- 
schmückungen der Melodie, Verzierungen und Umschreibungen einer melodischen Haupt- 
note durch Nebennoten; verschiedene Arten Figuren, welche ans den mannigfaltigen 
Vermischungen harmonischer Nebennoten, durchgehender und Weehselnoten mit den 

llauptnt)ten dqj Melodie entstehen. Ursprünglich veranlasst ist diese Art, melodi- 

Bcho Noten zu umschreiben und in Progressionen von kleineren, der Summe nach ihnen 
fcli it hi,'eltendcn Zcitwerthen aufzulösen, einentheils durch den Zeitgeschmack; andoren- 
tlieils aller auch durch den Umstand, dass die Klangarmuth der älteren Claviere ein auch 
nur einigermassen andauerndes FortkUugeu länger auszuhallender Töne unmöglich 
machte, daher der Spieler den Ton durch eine Figur, in welcher er wiederholt angeschla- 
gen wurde, nielir zu fixiren versuchte. Diese um eine melodische Ilauptnote sich her- 
umbewegenden I"i;,'uren sind es besonders, die man unter dem Namen Manieren begreift; 
im ferneren gilt die Benennung aber auch allen coloraturartigen Verzierungen einer Me- 
lodie überiiaupt, als t. B. schnellen Läufen von einem Tone xu einem anderen entfernt 
lle»reTidfn, gebrochenen O&ngen und Akkorden, sowie auch anderen Arten ^on Fi^iren, 
die nicht einen eigentlich melodischen Inhalt haben, meiir zum tichrauck und zur Bele- 
bung einer Tongruppe dienen und meist schnell vorgetragen werden, ohne gerade an den 
Takt gebunden zu sein. Vkm antersdieidct aber Setz- und Spielmanieren, nennt Sets- 
manicrcn soklie Fif»uren, die vom Tonsetzer selbst in takfi^emilsser Einkleidung vor- 
geschrieben und zwar ganz ausgesehrieben, nicht bloss durch ein Zeichen angedeutet 
werden, und eine gewisse bestimmte Form haben, wie s. B. in froherer Zeit die liaufer, 
Walzen, Rausclier, SchM Ürmer etc. und auch manche unserer heutigen Figuren ülinlii lier 
Art; Spielmanieren hingegen solche Auszierungen der Melodie, welche nicht ordent- 
lich in Noten ausgeschrieben und in den Takt eingetheilt sind, sondem entweder durch 
gewisse Zeichen angeseigt j oder weDnauch suveilen durch kleine Noten dai^tettt, so 
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doch nicht in die Takteintheilung mit eingurechnet} oder endlich auch garnicht angege- 
ben werden, sondern dem Befinden und Geedimacke des AnafiihTenden flberlaxaen blei- 

bt'ii, der ihrer »ich bediente um einen Gesanjr entweder zu belel)en und zu liereicliern, 
oder einen mehremale zu wiederholenden Sau in immer veränderter Oestull zu geben. 
In Rflekncht auf soldken villküilichen Oebmueh dieser Ausschmfickungen beim Vortrage 
einer Solostimme, nahm man an, dass der AuHfiihrende freie Hand habe, die vom Oom- 
poniftten nicht volHjj ausfjomnlten Stellen nach ei}»cncm Vermögen und (iesehmacke zu 
culoriren. Ks kuiumt iiierbei freilich darauf an, ob der Tunsetzer mit der nicht volUlAn» 
d^;cn AuafUintng aolcher SteUra die Absicht Terbunden bat, dem Vortragenden Gelegen- 
heit zu geben, sie selbst nach seiner eigenen Art auszufüllen, oder ob es der Mannigfal- 
tigkeit und dcH GegensatzeR wegen geschehen ist, damit diese einfach gehaltenen und 
die danebenstehenden uusgeschmücktcn Partien, gleichsam aU Schatten und Lichter, 
ihre Wirkung gegenseitig erhöhen sollen. In heutiger Zeit liegt diese Frage Oberhaupt 
iui'iser allem Iktraclit, denn jedes willkürlicbe Ausschmücken eines Tonsatzes durch den 
Vortragenden ist gänzlich abgekommen, und auch die vorgeschriebenen Manieren aiud 
auf eine verhftltnissm&ssig sehr geringe Anzahl beschrankt. Früher aber, und nament- 
lich im vorigen Jahrhundert, Mur sie von 'Wichtigkeit; denn die Liebhaberei am ver- 
zierten Vortrage und besonders die durch den ZLitgcs< lima( k unterstützte Eitelkeit der 
Virtuosen, denen dann günstige Gelegenheit geboten war Fertigkeit und Geschmack zu 
«eigen, nahm e« durehans nicht immer su genau mit den Abdditen des Tonsetiers; be- 
sonders im ersten Theile der grossen Arie trat letzterer häufig genug völlig hinter den 
SSnger zurück, gab ihm eigentlich nur das Geripjie zum beliebigen Aufputz mit Golora- 
turen, Manieren u. dergl. Geschick und Geschmack im .Anbringen seiner Au8zieningen 
wurden vom Sänger und Spieler allerdings gefordert, und es hatte ohne Zweifel seine 
Schwierigkeit, für die Uepetili<tn und ein etwaiges da Capo stets mit neuen Varianten 
verseilen zu sein; doch bot ihm ein gewisses llerkommen hierbei hülfreiche Hand, und 
mit einigem Vorrath von Manieren und einiger Geschicklichkeit, konnte er sich schon 
mit Anstand aus der Schlinge ziehen. Namentlich langsame Sätze erschienen am geeig- 
netsten zur Entfaltung aller Arten von Vortragskünsten, die insbesondere solchen Vir- 
tuosen willkommen sein mussten, die nicht fähig waren einen grossen Ton zu ziehen, und 
. einen einfachen und edeln Tongedanken entsprechend einfiich und edel wiedenugeben ; 
weshalb sie ihm dann zur Verdeckung eigener Schwäche allen möglichen Aufputz an- 
klebten. — — So wenig unser heutiger Geschmack an müssiger Auszierung Wohlgefallen, 
finden kann, so muss man sich doch hüten, beim Vortrage älterer Werke etwa s&mmt- 
liehe angezeigte Spielmanieren ohne weiteres fortzulassen, namentlich nicht nur deähalb, 
weil lÜe Fertigkeit nian^'t U, sie mit erforderlicher Rundung und Leichtigkeit vorzutra- 
geu. Denn sie können sowohl eine wesentliche ('haractereigenthümlichkeit des ganzen 
Tonstflokes sein, ab auch gewisse einwlne Partien characteiistisch mehr tfiis prägen, mit- 
hin unmittelbar sum richtigen Ausdrucke des Tongedankens gehören ; folglich ist man 
in solchen Fällen nicht berechtigt sie zu verwerfen, weil sonst der musikalische Gedanke 
in seinem Wesen beeinträchtigt wird. Man wird ohnehin bemerken, dass die grossen 
Meister sie in Tonstücken ernsteren Aigirten Stiles ebenso sparsam als ausdruekavoU su 
verwenden gewusst haben, und nur in concertirenden , phanta«tischen oder galanten 
Sätzen der Sitte ihrer Zeit mehr gefolgt sind. Uebrigens fordert sorgfältige Uebung der 
Spielmaniercu, da höchste Rundung und Leichtigkeit zu ihrer Ausführung gehören, die 
Technik jedenfalls sehr erheblich; also soll man, namentlich wer das Studium der CU- 
vierwerke des Seb. Harh'schen Zeil iltirs zu seiner Aufgabe macht, sie Hcissig üben, 

und mit Geschmack und Einsicht auch anwenden wo sie hingehören. Die einzelnen 

älteren Benennungen der Spielmanieren, von denen manche auch heute noch im Oebniuch 
sind, als : Triller, Vorschlag, Nachschlag, Mordent, Doppelschlag, Schleifer, Pralllriller, 
Bebung, Battement, das Durchziehen etc., sind in eigenen Artikeln kurz erklärt; hier 
folge eine allgemeine Ucbcrsicht der Zeichen mit ihrer daruntergesetzten .\usführung. 

(•♦} ^ oder b-**- t^»*»' auch a»' ^oder b-»^!«»*) 




Zeichen: | • 
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Die Zeichen 1 — I sind Trillerzeich cn ohne Nachschlag, von unserem Triller dadurch ver- 
8chi«'don, dass die oberhalb der llauptnotc liegende Nebennote voransteht, der Triller 
also gleichHam ein schnell wiederholter Vorhalt wird. Die Zeichen unter 2 und 4 kom- 
men selbstvcrntändlich ebenwie mit dem so auch mit dem jf^ und tl vor ; ebenso alle 
übrif^en, bii ilt'ticn Vfisft/uiiij;':zeirhen angewendet Werden. — Unter ♦> iMordent, Heis- 
ser) haben die drei Zeichen u 0 c die gleiche Bedeutung </, bei halben Noten oder lung- 
samem Tempo auch die Bedeutung das Zeichen e wie unter / geschrieben ist ein 
blosser Vorschlag, y. — Das Zeichen 12 ist nach Marpurg mit dem Zt idicn 11 (in 
Bach's Clavierbüchlein für Friedemann tibereinstimmend, die Manier aber bei ihm etwa« 
feiner angegeben als bei liuch. Beim Zeichen Ii i»t die Ausführung a nach Marpurg, 
b nach Badi. — Kommt das Zeichen 15 verbunden mit anderen Zeichen vor, s. B. -«k- cn», 
so sind beide su sj^len. - Die drei Zeichen 23 a b e haben einerlei Bedeutung, </. Die 
Vorschlagart ijyen Figuren , Herüber/iehungen des vorangehenden oder Vorausnahmen 
des fidgenden Tones, wie unter 2n -2t), heissen auch Arcen tits. — Vergl. Fried r. Chry- 
sauder*s Vonrede sur Ausgabe von S. Baoh*s Clavierwerkeii (Wolfenb. 1856), woselbst 
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die Maniepen nacli 8. Bach (CtAvierbüchlein vor Wilhelm Friedeminn Baeh}, Ph. Em. 

Bach Vorsuch über die wahrt' Art daS' Clavicr zu spieleil)| Tflrk undMarpiirg {Cla- 
vierschuienj wie voranstehi zusammengestellt f»ind. 

MnnnigrAltiKkt^it, eine nicht nur den Werken der l'unkunst sondern aller Künste 
überhaupt ncithwendi(j:e isthetischu EigeuBchaft. Wenn man der Manni;;faUi^keit die 
Kinheit cnt^jegen zusetzen gewolmt ist. so ^esdileiit es allein In ch-ni Siiuu'. n irli uiUlicin 
ihr Wesen zwar Verschiedenheit ist, doch nur eine solche, die aus der Eii.lteit cutsprin- 
gen kann ; a)«o nicht ▼dlligeii Attseinandei^eheii oder Trennung, «o das« jede Beziehung 
zmn (irundgedanken aufhört lind ein \ TtUig Neues entsteht, sondeni nur Mudiiication 
des Inlia!t("? und di r Krschpinung, dtr cht n kvlnc andere Ahsicht zu Grunde liegt als 
die, den Orundgethuiken seinem vullen Iniiaite und L'mfangc nach darzulegen. Indem 
aber die Mannigfaltigkeit aus niehti anderem hervorgeht aU aus dem Bestreben, den Ge- 
genstand zu so vielseitiger Anschaulichkeit herauszustellen als seine Natur es fonlert 
oder zulässt, also ohne dass sein Wesen dtirch Störung der EinheitlirhkiMt vorletzt wird, 
ist sie wesentliches Krlbrderniss alier kunstgemässen Darstellutig. Die allgemeiuen 
Hauplmomente worauf sie bei Auxgestaltang eines musikalischen Gedankens beruht, sind 
Aehnlichkeil und Conlrast — di r ("ontra^t, insofern er, wenn er, sinnvoll und nicht nur 
äusserlich, ebenfalls aus der Einheit hervorgeht, nur ein gegensätzliches Erschei- 
nungsmoment desselben Inhaltes ist, und durch diese GegensiüsUchkeit cur Erhellung 
des Ganzen ebenso wesentlich beiträgt wie die Aehnlichkcit. Indem der Hegriff der Man- 
ninT.dtii^kcit in den der Krklilrung des Inhaltt s dir Musik, der Form, thcmatisihtn Ar- 
beit, des l'eriodenbaues, Vortrages und allen anderen der Anlage und Ausführung eines 
Tonstflckes gewidmeten Artikeln eine nähere Bestimmung erfilhrt, wird hier nicht niher 
darauf eing^angen. Vergl. u. A. A u s f ü h r u n g A 2. 

Mnno aruionira, Mnntia, Hand, G u idoniache oder harmonis che Uan d, 
s. 2SoUnisation und G u i d o n i s c he Ha n d. 

Manual, Handciavier {von tntmtts, Hand), bei der Oigel und den mitFedal ver- 
sehenen Ciavieren, diejenige Claviatur, welche mit den Händen gespielt wifd, sum Untn^ 
sthiode vom Pedal, wcdches für die l'üssc beslinunl ist. Grössere ttntl t^nnt frrosse Orgeln 
halten zwei, drei und vier Manuale, ul)cr deren Namen und verschiedenartige Beschaf- 
fenheit man durch den ArUkel Orgel II)« sich unterrichten kann. Desgleichen fin- 
den sich audi an nner alten, jettt abgekommenen Art des FIfigels mehiere Manuale; 
s. Flügel. 

Hanualkoppel , s. O r g e 1 1 D dL 

Nauubrien , die Knöpfe oder Handgriffe an den Registersfigen der Orgel* Nftheres 

s. Orgel I D f «. 

Alanuductor , der den Chor leitende Coryphäus oder Chorogus bei den Griechen. 
Der Rhythmus und Takt wurde nicht still, durch Bewegung eines Stabes, wie bei uns, 
anjrc^eben, sondern durch Zusammenschlagen harter, in die Kinde genommener Gc^n- 
stfuido. oder aucti dMf h fistos Auftreten des mit einer schweren eisenbeschlageuen Sohle 
bewailneten Fussen, Kratüg durchdringend markirt. 

Manas, die Hand oder Onidonische Hand; s. daselbst und Solmiaation. 

IMnrabba, arabisches Bogeninstrunient, eine Art liebcc, mit einer Saite bezogen. 
Der Seluillkdrpcr bt stt-lit aus einem auf der nbcri n und unteren Flache mit Thierhaut 
bespiuinten Rahmen, so dass dos Instrument Geige und Trommel zugleich ist. 

Marcato« Vortragsbes., durch stärkeren Anschlag hervorgehoben t im Vortrage 
stärk 1 'i tunt ; s. Markiren. 

Marcia, horche, Marsch, s. daselbst) .l/arcta jfiinedr«, Trauermarsch; 
Mar che double, Geschwindmarsch. 

Marin-Tronipetc. Tromha marinu^ Meertrompete, Trompetengeige, 
T r u m m b sc h e i t , Tf/iiijia n isch iza , <ifhr haufii^ aucli Monocho rd Finsaiteri ge- 
nannt. I'iu sehr altes und einfaches, müglicherweisu aus dem Monochord hervorgegan- 
genes Uogeninatroment. Es besteht aus drei dünnen, sieben Fuss'j langen tannenen 
Brettern, die unten, wo das Instrument auf dem Fussboden aulsteht, sechs bis sieben 



1) O ) a r •.' a n {iebt die Linn d«* iMlmmentM nur i « & Pum, mIiw Breit* m der Bmi« ni S Soll Ml. BsI 
tb« M, flf ich den f ewAhiulohMi Mohoctuird, Mtpnt oder MagitHB, 
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Zoll, ob«n aber kaum swei Zoll brmt, und tu einem dreiBeitigen Resonanskasten susam- 

mengefögfc-sind, so dass also das Corpus, iRrclches obon eine Art Wirbclkasten hat, von 
unten nach oben veijünprt zuläuft*). Einfi vdu den drei Brettern, woraus es besteht, 
macht den Sangboden aus, ist mit einem bchaiiioche durclibruehen und mit einer einzigen 
nemlieh starken Dannsaite besofen. Beim Spielen stellt man das Instrumenl sebirf vor 
sich }iin tjni^ ' tämnit rion ülnTt'n Tlieil desselben freien die IJnist ; mit dem Daumen und 
den Fingern der Unken Hand berührt man die Saite, da wo die zu greifenden Töne liegen, 
ganz leise, wie beim Flageolet auf unseren Streicbinstrumenten, wifarend sie mit dem 
Bogen ange-itric'heu wird. Auf dieHe Weise lassen sich die harmonischen Obertöne (die 
natürliche Tonreihe der Saiten, Tlörner etr.) ziemlich leicht hprvorrufen ; geübte Spif l.-r 
sollen auch (doch wohl nur mittels dea künstlichen Flageolet, s. Flu):;eul et) stutVn- 
weise Tonfortsehreitungen ganz gut berausbringcn können, w&hretid diejenigen, »so der 
Music vnerfahren, allein bei den Tertien, Quarten, Quinten und Octeven bleiben müssen, 
die Tonos aber vnd Semitoniii nieht \\o\ finden können«. Eine wcfentliche Eigenthüm- 
lichkeit des Instrumentes, wodurch es auch den Namen Trompetengeige erhalten, be- 
stebt in seinem schnarrenden, einer gedämpften Trompete fthnlieben Klange. Dieser vird 
zuwege gebracht "durch ein kleines krummes Höltzlein, dessen breitestes vnd dickstes 
Füsslein, vnten fast am Ende vnter die Siiite, wie sonsten ein Steg vff den Geigen, doch 
gar lose gestellet, also, das« der ander Theil oder Füsslein, welchem sie etwas au« Uelf- 
fenbein, oder anderer harten Soheinbahren maiery vnterlegen, wie ein Schwanti oder 
Coluriis lierfür gehet: derselbe beweget sich vff dem Hesonantz- oder Sangbodcm, wenn 
die Säite mit dem Bogen gerOhret wird, vnd erreget also einen zitternden vnd schnarren« 
den Klang vnd Resonanti«. Bisweilen steekto iMni audi einen Nagel in den auf den 
Sangboden aufschlagenden Theil des Fasses, um das Sehnarren um so kräftiger zu ma- 
chen. Oft hatte das Instrument neben der latigen noch eine oder einige kürzere Saiten; 
ein Trummscheit, welches i'ratoriua im Besiu iiatie und beschreibt, war nut vier Saiten 
bespannt, die tiefe in C, die niehste in e, und die bdden fibrigen in 9 und e, gestimmt, 
die Melodie aber wurde nur auf der f'-Saite gespielt, die obersten drei Saiten "blieben 
allezeit in einem Laut vnd Touoa, und mögen wohl nur zur Tonverstürkung durch ihren 
Mitklang gedient haben. Zur Zeit d«» Ouorean war das Instrument bei den Deutschen, 
Niederländern und Franzosen im Gebrauche ; die wandernden Spielleute führten es auf 
den Str;M«en. Ausserdem aber ho]! es ehedem {hier vnid da auch noch zu Anfang dieses 
Jahrhunderts] in den Nonnenklusiern, als Ersatz lür die Trompeten verwendet worden 
sein. Gegenwärtig ist es, wie es seheint, gans versebwunden. In Betreff Koeh's An- 
gabe, dass auch die Seeleute auf den Schiffen «einer sich bedient hätten und sein Name 
{Tromba marma, Meertrompeto] daher stamme, habe ich nicht« Bestätigende« finden 
können. 

B«acbr«ibnnc«ii gctoa: Olareaa [Dodecach. i:i47, LU. 1. Cap. 17, mit AMildunf); dlcM B«Mlii«ilMiiK 
hat Prltoirfat «ulj|Mio«aiM mmI vmolUttadift, S/imta§ma II. &7; grtreM AbbUdanf einet riaiMkiligttii 
TratmbMliAltM II. Thf. XXI. Pig. 7. — in ll*r tin Af rieol«, Muri» Instrum. deadMh, WHt«nb. Rhaw 1.%29, 
im 13. r»)). rine Abbiidiing eiiiei Trumbtchritc» mit xwci Saiten. — ( ti 1 ^ il n i, AKu.stik 1M)2, aiufOlirl. B>>« In . 
— Bonanni, Oak. ormM. PL (»2, AbUlduiig. Uebfiftn« bildet er auf PI. 36 auch ein Blatinstrumeul (laiig«, 
nMh dar Mttndme sUfk lidi evwdtcmds fends BShi«) unter dm Namm gVwwig markta th. 

ülarklren (marcare — marcaio), heisst einen Ton im Vortrage durch stärkeren 
Ansdila^,' merklich hervorheben, mit besonderem Nachdrucke intoniien. Unter einem 
markirteu Vortrage versteht man einen solchen, worin die Accente kräftig betont 
werden. — Angeseigt wird der Harcatoanaehtag mnselner Töne entweder durdi die Aber 
oder unter die betreffende Nute gesetzte Abbreviatur sf, sfz oder rf {s/orzmtlo und nn- 
foi-zando bedeutend), oder durch die gleichpeltonden Zeichen » oder -< In der Sa- 
lonmusik der neuesten Zeit setzt man auch zuweilen einen kurzen hurizonUilen Strich 
(- oder ein längliches Viereck (CB) über die Note, doch bat dieses Zeichen zwar auch 
ein kräftif,'es Anschlagen, mehr noch aber ein volles gesangreichcH Herausziehen und 
Aushalten des Tones zu bedeuten. Soll man nicht nur einielne Noten sondern eine län- 
gere Periode mit markirtem Anschlage vortragen, so wbrd diwes dureh das Wort mareato 
selbst bemerkt. In s^r viel«i Fällen aber bleibt es alldn der Ebsieht des Spielers ftber- 



2) UfltrifM» kam dai Inttnimfiit niirli andixa gpstnlttt vor, liHmlirli mit (cbmalcm UaUc uud brt-iterem 
Curiiuf, t'i\v:i «•iiK-in tebr in die I. iiig< i;>'n<kt> ii. Kdinuilen Violoncelh» ftbnUCli. Obife cinAwli» drciMUigv 
Jf'oriu aber lit unzwciftUiaft diu ältere und gewöhnlichere. 
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lassen ob und welche Töne oder Purtien er zu nmrkiren hat; ir;gend eine l'eüte liegel 
lAstt sich jedoeh nicht dafilr geben. Entweder werden die Tekt> und Oliedaecente diee 

natflrlichen Accentsystems nur zur deutlidieren Uebersicht und mchrcr IU>festigung des 
Taktes hervorgehoben ; oder dem mavcato unterHef»t eine Absicht auf riru-n bcsoinleren 
und bestimmten Ausdruck. Eine» marcato aber, welches keinen anderen Zweck hat als 
den, die Tekteinthetlung sieli deutlicher tu machen, pflegt nur der Anf&nger sich tu be> 
dienen; ein unausgeBetztes fN^/rr/^« von diener Art ist h(kh<5t unmusikalisch und kann 
unter Umständen den Sinn der Melodie ebenso entstellen wie ein verwaschenes und un- 
rhythntsehee Spiel, dem man den Mangel an Taktsinn und richtigem rhythmischem Oefilhl 
anmerkt. Anzuwenden ist daher das marcato wesentlich nur um eines besonderen Aus- 
flruckrs willen und lucr !)i'tnfrt es sowohl die Accente di r luitürlicht'ii Ordiiun» als auch 
diu Accentrückungen. Letztere tragen jederzeit ein marcato in sich, lieisp. 1, a & und g 
(Syncopen). Zu markiren ptiei^t man Tflne, die entweder Höheptmkte oder besonders 
characteristiadie Intervalle einer Melodie sind, 1 c; feiner gemeinhin die ersten Noten 
einander ähnlicher, eine Kette bildender Fipun-n, 1 </; hervorstechende harmonische und 
rhythmische Wendungen, krüflig auttreteude Akkorde, 1 c \ Fermaten meihtentlieil», 1 a 
und h\ Eintrittsnoten von Motiven, die deutlich verstanden werden sollen, 1 /; auch 
Noten auf schlechten Taktlheilcn ohne dass sie Svncojion sind; jrewichtige l'nixmti und 
Akkorde im ürav»t 1 A; und ebenfalls nachdrückliche Taktgliederungen, 1 i; die Wech- 
sdnoten und IM emtvetendMi lUseonaiiMii (überhaupt, etc. 
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Markirung der Taktglleder in laufenden Gnn<;en kann je nach Umständen schälerhaft 
herauskommen, aber auch ganz pr"t anfjohruclit srin ; das mnrcato auf den Intervallen 
des Seplimtfiiakkurdeü Beiap. 2 u ist keineswegs unrichtig. Ebcnno kann die unter 2 b 
beseiehnete Vortra^art des Triolcntaktcs an ihrer Stelle gvni passend sein, während 
ttne andere wiederum eine durtliaus runde Ausführung verlangt, und der Gang 2 c je 
nach Uroütänden alle drei angegebenen Vortragsarten zuLässt. JJurchaua ungeschickt und 
sch&lermäai^ aber ist ein Markiren der Theüe lingerer Noten od«r dee Punktes hinter 
eiaerNotey wie in den Beisp. 2, d f f uni^e^ehe» -, also dass der Ausfahrende die Acht«!, 
welche die «yncopirten Viertel unter d, oder die drei Viertel, welche die punktlrten hal- 
ben Noten unter « enthalten, oder die Tunkte, welche neben den Achteln unter/ »teheu, 
dnreh em kkmes mmreah der Stimme oder dei Oeifenbogena gleiefaaam abafthlt, weil er 
ohne dieses da» nohtige Maaai der Noten oioht einhalten kann. 




Itfnrscli, Miircia. Ein Tonstück, welches eigentlich bestimmt int, bei militairi- 
schen und underen Aufzügen, sowohl durch seinen Takt die vollkommene Gleichlieil der 
Schritte zu erleiehlern, als auch den ganxen Hergang durch Musik feierlicher xu maciien. 
Der Marsch wird jederseit in einer geraden (Yierthsiligen) Taktart gesetat, in der aber 
selbstverständlich auch dreithcili^c Gliedtheilungen (Triolen} vorkommen dürfen; he- 
giunen darf er ebensogut im Aufschlage als im Niederschlage. Rhythmus, Uftsuren und 
Binschnitte müMen raarktrt, deutlich und geradaahlig sein. Oewülmlich besteht er aua 
swelWtederholungKthail«! (Keprisen)« von denen der erste acht, der iwttte ebensovid 
oder auch mehr Takte enthalten kann ; c kommt auf die Taktzahl so genau nicht an, 
wenn &ie nur eine gerade ist und die rhythmischen Theile geradzahlig und deutlich sind. 
' Nachdem beide Thdlci jeder fOr auli wiederholt, vorgetragen sind, folgt ein sogenanntes 
Trio, welches gleichfiüls aus swei Reprisen besteht, und auch hou^ t un Form dem Haupte 
Satze ähnlich, doch aus einem an Character von Ilim abweichenden Tongedanken gebil- 
det, und in einer anderen (meist verwandten Neben>/l'onart gesetat su sein pflegt. Nach- 
dem jeder Theil des Trio iweimi^l gespielt, wird der Maraeh wiederholt. Jedoch ohne 
Repctition seiner l)ei<len Theile. — Die verschiedenen Arten der Militairmürsehe, als 
Parademarsch, 8turmnmräch etc., kotnmcn an Form unter sich und mit den bei bflrger^ 
liehen Festlichkeiten und Aufzügen gebräuchlichen, bei denen man ja auch der Miiitair- 
mirschc »ich bedient, gans ttberein. Der Character wird durch die Art der Festlichkeit 
oder de« Herganges, wobei der Marsch gebraucht werden soll, l)0<?timmt. Jcnachdem 
ist er heiter, £eurig, feierlich (FesUnarsch;, ernst, pathetisch, pomphaft, tragisch (Trauer- 
st* 
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marsch] etc. Viel Pomp und Pracht wird in Märschen aufgewendet, welche auf der Bühne 
bei grossen Aufzügen vorkommen, indem alsdann alles darauf hinstrebt, diu Zuschauer 
auch durch äusseren Prunk zu beschäftigen. — In die cyclischen Formen, Sonate und 
Sjnnphonie, hat der Marsdi Aufnahme gefunden, und wird dann meist etwas freier be- 
handelt und kunstvoller ausgearbeitet; doch muaa er stets den roarkirten Khythmus 
und DettiUclikeft der Eintchnitte behalten. Mllitair- und fifaerhaupt tu OffentUehen 
Aufsflgen dienende Märsche werden entweder für Blechinstrumente oder Harmoniemusik 
gesetzt ; bei den M.lischen auf der Böhne und in der Symphonie wird das Concertorchester 
angewendet. Ausserdem sind und werden noch heute zahlreiche Marsehe für Clavier ge- 
schrieben. 

Ufartellnto iT'/Is nnnn rt , In i Streichinstrumenten soviel wie mit springendem B«}»en. 

Nftärlirokitha, iMastrachitn, eine Art 8yrinx (Panspfeife) der alten Hebräer, aus 
mehreren neben einander befestigten verschieden langen liohrpfeifen bestehend, die mit 
dem Munde angeblaaen wurden, indem man sie vor demselben hin- und herbewegte. 
Nach anderen Angaben sind die Pfeifen auf l ine kleine Windlude gesetzt, und mit Ven- 
tilen versehen gewesen. An der vorderen iSeite befand sich eine Art Claviatur, welche 
die Ventile öffnete und dem durch den Spieler selbet mittele eniee Rohres In die "Wind- 
lade geblasenen Winde den Zutritt zu den Pfeifen gestattete. Dieser Beschreibung nach 
war PS also eine Art Orgelwerk und dem fabelhaften Instrumente Mdijrepha ähnlich, nur 
kleiner. Möglicherweise ist es auch nur eine Art Schalmey oder iiohrÜÖte gewesen. AUe 
Kachrichten darüber sind unsicher. 

Masken. In den dramatischen Dantellungen auf der griechischen Bühne trugen 
die Schauspieler Masken mit stark ausgeprägten , natürlich unveränderlichen Zügen vor 
dem Qesicht. Vor dem Munde befand sich eine metallene sprachrohrartige Vorrichtung, 
mittels welcher die Stimme des Sprechenden verstirkt und mit der ganien , dorah Ko- 
thunio, angesetzte Hände \\. dergl. überraen'^rMich vergrösserten Erscheinung der Ge- 
stalten, in Einkiaug gebracht wurde. Die Masken biessen ^r$onat \ on personare, durch- 
tOnen; daher Drimati$ penonae, eigentlich die Masken des Drama. Als sie in der Folge 
abkamen, verstand man unter Personen nur die Characterc. 

Masque, Mask; altonglische Benennung weltlicher Gedichte namentlich mytho- 
logischen Inhaltes, die tbeik mit baUetariigen Darstellungen mit Musik auf die Bühne 
gebracht, theils cinftch im Goncertsaale abgesungen wurden. So Ist das Pastorale Aei* 
und (iülatca von Händel in den ersten Drucken a Mask genannt (vetgl. Deutadie Bin- 
delgesellschaft, Lief. HI. Vorrede). Gegen Ende des Jahrh. wnrt n «ü^se Stücke noch 
nicht durchweg von Musik begleitet, sondern diese wechselte nur den Dialog ab; nach 
1600 trat dann auch das um dieee Zeit erlFundene BedtatiT hinan, 

Masqucrnde, Matcher ada [Maseharato], ein Mummensohaai , in welchem 
verlarvte Persünen bnlletartige Gesänge und Musik mit Tinseii auflUhrett« Die Musik- 
stücke werden davon ebeulalls Mateherade genannt. 

Ma8ure, masnriacli; «Ine polnische Tansmelodie im DreiTierteltakt von geschwin- 
der und leichter Bewegungsart; ältere Masuren sind, wo es sich thun lissti mit Uegen- 
dem Basse oder gebrochenen Odaveu wie die Murky begleitet. 

Hatelotle , der unter dem Namen H o r n p i p e bekanntere Tanz. S. Angloisenc. 

Mathematische Klugldhra, s. Canonik. 

Manltronimel, Brumm eisen, Crmih nimn, C ijmhaln m ora/e (Mersenne). 
Bin kleines Instrument von ütohl, in Form eines Hufeisens, dessen Enden dicht susam- 
mengebogen und etwas Terlingert sind. Zwiseiiai diesen Bnden ist dne dfbme Stahl- 
feder (Zunge) befestigt. Beim Spielen nimmt man das Instrument zwischen die Zähne 
und setzt mit dem Finger die Zunge in Bewegimg, dass sie Schwingungen macht und 
dem Tone, der mit den Stimmwerkzeugen erzeugt, aber nur darauf gehaucht, nicht ge- 
sungen wird, eine besondere Klangmodütcation giebt. Es mos« limnlich alt sein, Prt- 
to ri u s beschreibt es bereits. 

Maxima, die grösste Gattung der alten Mensuralnoten , schon zu Anfang des 
13. Jahrh. (bei Franco von C'öln, unter dem Xamen Duplex Lonaa) im (jcbiuiu lie, von 

dieser Form ""j, in der ersten Zeit jedoch immer (spater nur nocli unter gewissen Um- 
ständen) schwarz auBgetulli. Ihr Maas« heisst der Moä»$ mq/or und ist perfect, wenn 
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die Mtuimn drei, i mpeifdot, wann bw iwei Longae eBtbÜt. Niheres Menvmrftlno- 
tcDSchrift IBd. 

H. Dm Abbrev. fOat «mmo dMr«, num AmK^ raehte Hand* 

nie , die zweite Silbe der Oraon'schenDamquwition and die fünft« der Hitdet'schen 

Bebisation. S. S 1 m ! «; ;\ t i o n 3. 

Mechanik, am Pmuufurtc, s. Piano fürt« 5. 

■cchMilaebe Zfts», Stamme Register, in der Orgel, sind solcbe, dienicbt 

Srhlcifen, sondern nur Mechanisinrn , die nicht Thcilr des klanpcrzeupt-ndrn Apjiarates 
selbut siad, in Bewegung setzen. Ah Jioppein« Sperrventile, Tremulanten etc. S. Or« 
gel 1 D ^. 

Medeiiiiuo Tempo, das nAmliche ZeitmaasA. S. L'istesso tempo. 

Media , lat. Name des Tones jtfitM (onier kleines e) im griech. Toosystem. & Te- 
trachord I C, Beisp. 3. 

Hedlaste. Die Ten in oonsonirenden Dieiklflngen mit rnner Qubt, ab der ver- 
mittelnde Ton zwischen letzterer und dem Orundton ; insbesondere aber die von den 
Alten tfTfia tmi oder ntMii j?enannte Ten dejgenigen Tonart| worin Qesang und Harmonie 
sich bewegen. N&heres s. Terz. 

■edianiM Frintiputi*, 8uhprineipali$ und Sxienta lieissen im Latebi- 
Hihin die drei tu-Teren Töne des Tetrachordes Meson, nimlidi unser kleines 0, f und g 
(a heisst media, . T e t ra c h o r d I C, Beisp. 3. 

Alcdlsche Trompete , ein Instrument der alten Oriecheo, aus Schilfrohr verfer- 
tigt, von tt^m Tone* 

Nedins [acetntm], s. Aceentus ecclesiasticus. 

Mehrdeutigkeit harmonische). Die Möglichkeit verschiedener Auffassung der 
Töne und Zusammuakiänge hinsichts ihrer Beziehung auf eine Tonart oder liarmonie. — 
1) Enbarmonische Mebrdeutigkeit — u) «nnes Tones; der Ton hat in einem an- 
deren entsprechenden Tfjnkreise die Bedeutung von o^, von c*, g von etc.; — 
eines Intervall es; die Glieder desselben werden verschieden benannt, die Quint 
^ kann auch aU uJ erscheinen; oder es kann in gewissen Fallen die übermässige 
Quart e /'^ als verminderte Quint e g^^ oder die kleine Septime c h als übermässige Sext 
c rt* gedeutet werden: — r der Akkorde; der Akkord ^"^ E G B kann als E 
(i A^, E G Ii oder F' G B verstanden werden. Diese enbarmonische Mehrdeu- 
tigkeit ist aber nur in der gleidischwebenden Temperatur, fltr die danach eonstruirten 
Instrumente und das danach gebildete Gehör vorhanden; sonst weder in den ungleich- 
Ktiiwf benden Temperaturen und im reinen Quint- und diatonischen Systeme, noch in der 
Notenschrift, wo überall die enharmonisch zusammenfaltenden Töne, je nach dem Ton- 
krüse dem sie angehAren, untersolüeden werden. Den Ddar Akkord nicht D F* A son- 
dern 2) G^ A, den C moll Akkord nicht C T^^ G sondern C JJß O schreiben, ist unor- 
thographisch; ungeachtet (-"^ — und Z)* — J?? dieselbe Clavicrtaste haben, kann hier von 
Mehrdeutigkeit nicht diu Ilcde sein, und auch in anderen Fällen nicht, sobald man die 
Besiehung des Tones oder Akkordes rar Tonart richtig aufTasst. Den Akkord j^O^Bd 
können wir, sobald er allein gesetzt wird, ebensogut für B A'^^ oder Ii E G 

hinnehmen; tritt er aber in Beziehung zu einer Tonart, so hört seine Mehrdeutigkeit 
(für die reine Tonbestimmung und die NoÜrung wenigstens) auf; zu A^ moll gehörend, 
hdsst er B F^ G, zu Hmoll C*^ F G etc. Diese Mehrdeutigkeit cxistirt demnach 
eigentlich nur für die glelchsch webende Temperatur, denn in allen anderen Systemen wie 
auch in der Notirung ist der Ton F*^ ein anderes als G^, A^ ein anderes als G^. Auf der 
Beidehnng der Tfiae anf die eine oder andere der im Quintendrkei einander entgegen* 
geseUten Kreus- und Beetonarten beruht die enharmonischc Ausweichung. — 2} Kine 
andere Art harmonischer Mehrdeutigkeit entsteht durch Auslassung' eines, zur vollstAn- 
digen DarnteUung eines Akkordes eigentlich erforderlichen Intervalles ; so kuim eine 
leere Quint, ohne Ten, ebensogut den Dur- als den JAoUdreiklang, die Sext B V eben- 
sogut den Sextakkord E G C wie den (Juurtsextakkord F A C vorstellen, indem diese 
Intervalle aus verschiedenen ürundharmonien hergeleitet werden können. Mau wird 
dann nur aus der Umgebung dieser uuvoUst&ndigen Akkorde erkennen, was Sie eigent- 
lich zu bedeuten haben. 

Meiiffaclie Istervalle, e. Zaaammeng eaetate Intervalle. 
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MehrstiiDIliig. a) Im aU^uineinen und im Gegensatze zu Einstimmig, ein aus meh> 
reren Stimmen bestehendes Tonstack, b) Oleichgeltend mit polyphon im Gegensatte stt 
homophon, ein Tonstflck, welches auf mehrere, 3, 3, 6, 8 etc., continuirliche Uaupt^ 
odpr nhligatc Stimmen nn^M-lcgl ist. S. 11 a u p ts t i m m en ; Polyphonie; Homo- 
phonie. Indem man aber gewohnt ist, den vierstimmigen Satz als grundlcglich anzu- 
sehen , pflegt man du Wort mehrstimmig auch wohl ^ im lieaondnren , gleichbedeu- 
tend mit vielstimmig (nämlich im Sinne von mehr als vierstimmig] zu gebraudu-n, 
unter einem mehrstimmigen Satse einen mehr als Tierstimmigsii su verstehen. S, Viel- 
stimmig. 

Neteterfoge, XieereatOt s. Fuge 1) I «. 

Meistersinger, eine Classe deutscher Dichter und Singer des sp&teren Mittelal- 
ters, zu unterscheiden von den meist dem Kitterstande angehftrippn, an Höfen lebenden 
oder herumzichenduu Minnesingern, die auch Moiütersin^er hiessen. Hier ist nur 
die Rede von den später in grossen Reichsstädten zunftmässig geschlossenen, durch- 
aus nur aus Mflnnem deH Handwerkerstandes gebildeten Meistersingerschulen. Unter 
die eiste Art gehören s. B. die Sänger, welche Ii or m an n, Landgraf su Thüringen, an sei- 
nem Hofe hatte, und deren vonfigKchste waren Wolfram von Bsohenhach, Wal- 
tlier V on dar Voge I w ei d , Ilei nh ar d von Z weckhstttiii| Heinrich Schrei- 
ber, JohannBitterolff, simni tlich ritterliclien Herkommens, und Heinrich von 
Offt er dingen, Bürger von Eisenach'). Solche ritterliche Minnesinger (s. daselbüt) 
hat es besonders im Laufe des 12. Jahrh. sehr viele gegeben, aUmAUg aber wurden 
sie durch da« Gesrbmelss der Hofnarren vcrdränf^t , ^veI(•he schon lange vorher hei den 
Feierlichkeiten der Grossen ihr Wesen zu treiben begonnen hatten*); im 13. Jahrh. sind 
sie nach und nach verstummt. In grossen Reichsstädten aber hatte sich währenddem, 
nur ans Männern des Handwerkerstandes, die allem damaligen bürgerlichen Corpora^ 
tionswesen in ihren Einrichtungen cnts])ree)n n li Zunft der bürgerlichen Meistersinger 
gebildet. Ihren Ursprung leiten >ic von den Zeiten K.aiser Utto'sl. her, und zwar 
wurden na^ dnem alten Meistergesang, dessen Accfathdt jedoch kräieswcges unswcifeL- 
haft zu sein scheint, 12 Meistersinger") beim Papst Leo VIII. als Ketser, welche neue 
und irrige Lehren aufbrächten, angeklagt, vom Kaiser Otto aber, nachdem sie für ortho- 
dox anerkannt waren, bestätigt und mit einer Krone belehnt, die sie nachher ihrem 
Wappen einverleibten. Doch ist diese Angabe, welche die Meistersinger selbst durch 
Urkunden unterstützen zu können vorgaben, sehr zweifelhaft durch den darin enthaltenen 
Anachronismus; denn die 12 unten genannten Meistersinger gehören garnicht in die Zeil 
Otto'a, Klingsobr lebte um 12Ub, Frauenlub starb erst 1317. — Hohe Schule und 
Uauptsammelplats der Meistersinger war Mains, daselbst wurden auch ihre IMvUegien 
und Hegnadungen, sowie die ihnen angehlicli von Otto verliehene giddenc Krone und 
ihr Wappenbrief*) aufbewahrl. Nächst xMainz hat die Meistersingerkunst in Nürnberg 
besonders florirt, und wurde lüer Bor Reformationsieit namentlich durch Hans Sachs 
wieder angeregt, nachdem sie vorher in manchen Stedten in Abgang gekommen ist, da 
man den Laim fhis T-esen der Biliel verlmten hatte, und die Meistersinger ihre Stofl'e nur 
der Bibel entnahmen. Auch in Slitutsburg hat sie in hoher Biüthe gestanden, demnächst 
auch in Ulm und Augsburg. In den Dichtungen und Melodien der Meistersinger herrsdite 
ausschliesslich die Form ; die ziemlich zahlreichen Gesetze beziehen sich auf nichts an- 
deres als Beim, Versbau und technische Structur der üesänge^). Die poetische Wcrth- 

I ) S. >V a K c II » 1 1 . \;n h r Mriiter«iii^'er »n>i'M, jWIM*ilH»fill, mliUtate tt imUHMU^ 8. Sil (AahMlv « 
•viuvr IJcwliri'ibung i!< i stÄiU .Niinibcr^, Alt'lorf UiH71, 

D Vcr^l. Br tt i{ II r, l,;t- i:iri»rlir> M;i^:inii it. r (1> uUolien und mirdi.irlM n Vormt, lld. III. i j f. 

Hfinrirh K i ;» n <■ n 1 u b , Uciiirich Atogelingi Nicolaue Klingtwhr, dir itarkc l'<t|>po, 
Waith. r>i>tiilrr \ ' :.'cl«eid, WolfganifRohn, Haus Ludwig Maroer, BarthplRpg^n- 
bofcn, Siegmar der Weit«, Conrad Cciirr, Cantxler, Stephan Stoll. Waithcr von der Vo- 
gelvcid, itohn und Marner warrn EdtUcutc, alle audrren I)()rg«r. 

4) Ihr Wappen ist ein gwiertcr Schild, iu der er»l» ti und vit rtcn Abtheiluiig den Rcichtadler, in der twei- 
ten und dritten den b'khmiichen enthaltend, ^'cber dem ganzen itt ein hlaurtSehildlcin, mit einrr gegfliloimwii 
goldenen kOniglicfoeu Knnir. Auf dem HchilcTein offener gckr<>ntcr Ilcini, au« dem ein böhmiichcr LOwc herro«^ 
|*ht, und hinter ihm ein doppelter tihereinandcrifelegter Hehwnrzer FlUjel mit goldenen lirrtrn. 

j) „Diesen «UL'hteu »ie da» Verdien»! der Ktuist lu gehen — welchem »ic die ei^^nüichc Üicbter|iib«, Ms- 
levei, LebhafUgkrit, Feuer und Uctferraitchung im Vortrage aufopferton. llel der 8pr«£buiaath , dit io iMoirr 
IVriiid« ütierhaupt herrechte, bei dem Mangel .tn (iei»te«rn1tur, die mit ibrvr Kruehung lUnt Lebaätsrt MtJlWtu- 
dig verbunden »ein muMte, hatten die Fearcln ihri r Uichtung»- und Tkittweisen mr uorenneidltclwD Fol|e, dw 
rie ihf , QadMiltee, wie wf der F^lwr, iwhea und deluien, ato smwrqrdeaiUich duMchwiMSta MMtSB, IMS aMb 
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loüi^'kfit der letzteren, welche die Bcgabt4.'ren der Meistersinger auch keineswegrcs ver- 
kanutcn, wird, ausser durch erhaltene Monumente, schon dadurch hinlänglich consta- 
tirt, dass Hans Sachs von seinen 1270 Gesängen nach der Tahulatur keinen einzigen hat 
drucken lassen. Stoffe für ihre l)i(-lilunf,'eii bot nur die IHbel; sie hielten ihre Schulen 
»Gott dem Allm&chligea zu Lob, Ehr und ii'reiss, auch zur Ausbreitung seines U. Gött- 
liehen Worta , derhalben toU auf gemeldtor Schul nidita gesungen werden, denn trat 
II. Göttlicher Schrifft gemeas ist; auch sind verbotten zu singen alle Straffer und Keitaer, 
daraus Uneinigkeit entstehet, dessgleichen alle schandbare Lieder Die Gesänge hies> 
«en Bar und bostandcDi an Form dreitheiiig, aus einem geordneten Maass an Geaätzcu 
(Strophen). Ein Geaftti hat neiat awet Stollen (kOrsere Strophen), die unter aieh glei- 
chen Ton und j^lelches Maass hüben müssen. Auf das erste Gesätz folgt der Abgesang, 
auch aus einigen Zeilen, aber in anderem Maass und Ton als die Stollen, best«beud. 
Nach dem Abgesange kommt wieder ein dem ersten an Maasa und Melodie gleidier Stol- 
len. Die Ucgeln, denen die Bauart des Bar unterworfen waren, begriff die 'f abttlatur 
in sie}!, eine Art Gesetzbuch, wekfies neben allerdings Pedantischem abcrauch manche 
Vorscbriflen und Verbote enthält, die vielen modernen Dichterlingen zu cmjpfchlen wa- 
ren. Ueber die 33 Fehler, welche begangen werden konnten und Strafen nach aich logen, 
kann man bei Wagenseil S. 525 nachlesen. Einige KunstausdrQckc : S t u m p f e K c i ni e 
solche, die einsilbig reimen, sie mögen aus einer oder mehreren Silben bestehen, Gut, 
Blut j jederzeit, himmelweit; Klingende, die zweisilbig reimen > beschliessen, geuies- 
aen. Waiaen, reimloM Worte, die weder in dem gaasen Geaftts, noch in dem darauf 
folgenden durch einen Keim beantwortet werden; sie kommen entweder in der Mitte 
oder am Ende eines Gesätzes vor. K.örner, Schlusszeilen, die zwar nicht in demselben, 
aber in jedem der anderen Gesätze durch einen Beim gebunden werden. Faueen , ein- 
ailbige WArter, die am Anfang oder Ende auch btairalen'in der Mitte ebes Oee&taee 
allein stehen und unter einander gereimt sein mfissen etc. Ueber strenge Einhaltung 
der 'i'abulatur, auch ausserdem über Zucht und Ordnung, wachten die drei Merk er, 
von denen der Jüngste ein Zugegebener und GehQlfe in streitigen Sachen war. Aus den 
ältesten Meistern nach den Merkern wurden die Büchsenmeister, welche die Gaben 
einsammelten, überhaupt die Geldangolegen! i iten der Schule verwalteten, gewählt. Wer 
die Tabulatur noch nicht recht versteht, wird ein Schüler; der alles in derselben Eul> 
hahene weise, ein Schulfimind; der eüiohe Töne, etwa fOnf oder sechs smgen kann, ein 
tSnger ; der nach andesen Tönen Lieder macht, ein DichteEs der einen Tun erfindet, ein 
Meister; alle in der Gesellschaft Eingeschriebenen aber werden Gesellschafter genannt; 
doch auch die wirklich öffentlich creirten Meiztersingcr nannten weder noch unterschrie- 
ben sich Mettter, aondem bloss »liebhabere des teutsehra Mdster^Oesanges« . Der Ton 
oder die Weise ist die Melodie; e^* gab deren viele Arten, welche mit versdiicdenen 
eigen th (im liehen Xamcn belegt waren''. Verletzung des Tones auf irgend eine Art wurde 
gestraft ; z. B. zu hoch oder zu tief singen, die liede in den Gesang mischen, Verände- 
rung eines von einem berflhmtea Meister wfiindenen Tones. Die Melodie war voUstindig 
unabhängig von der Sprache, oft wurde die Weise zuerst erfunden und dann das Ge- 
dicht ; erst wenn der Ton für fehlerfrei erkannt worden war, gab man dem Erfinder auf, 
meiüt über eine bestimmte Materie den Text dazu zu machen. Einige Gesätze mit Melo- 
dien eittd bei Wagenseü abgedruckt. — Zu Nümbei^ erhielt sich die Kunst des Meister- 
gesängen, nachden^ -if im IG. Jahrh. in der liöchsten Blüthe gestanden hatte und all- 
mäUg herabgekommcn war, noch bis su Anfang des IH, Jahrh., zuletzt wurden die Schu- 
len jedodt aohon so wemg besuoht» daas die Einlagen in die Bfldue die Kosten der Zu« 
sammenkQnfte (in der (^tharinenkirche) nicht mehr deckten ; endlich hielt man sie nur 
alle 10 bis 12 Jahre, und nngelilhram 1770 wurde die letste<»ffeiitliche Schale gehalten*]. 

ihrcB Begriffe du Hauptwerk, Ueim und Tonart, nicht lu verfehlen. Daher »o Tiele Nontcnte, dU- e« in ihren 
AvfM nlcM WWcii, weil sie (ich darauf vertiefl««n, und ihren Endiwrck erreiebt ru haben fflaubtcn, wenn ein 
floeli M v«rMrr(flr Qedvtk» wraigatno» einen frommen Lau&pruch in da« Ced&chtuiM rufte . S. Braf ur eta. 
Bd. III. die AUiaiMllaiiv tan B ei n Uber die Meieterainier, 8. 61. 

-S) S. WafCBsell, a. e, O. B. 543« da AmeUansettel rar ZuauBOieDbeMfimt dar Schule. 

1) Z. B* dia Angen-f Sehwan-diBteB-f Kvrtit Allm-vBatlt-NiiMNatb-t HoeliUttimi-t BSBMifwsnf-, Of Sa 
Weinyartm-, Hoiie Bart-, Oolden Bad-, Stoli JAnfllni»-, Treu PelÜMB-, Pettdaehs-, Oeitrdfte Zlna^eiät den 
Hof-, Kreut-, Ouldaoen-, UBbomiBlaD cte. Tbo. 

S) 8. «aeli Spaaf «nbsrf , « oartlteli t Uatamdanflen, KevaiSbar IflM. 
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Mclancolico, Vortragsbez., schw er müth ig, traurig. 

Nelekcla, Melekrt, Kenet, Krrfn. Ein Irompclcnartifies, nur im Kriege ge- 
bräuchliches Blasinstrument der Avgypter, AbyHsinicr und Aeildupier, dessea Beschrei- 
bung in dem Briefe von James Bruee anBumcy (Hist. I. 214, auch bei Forkel« 
Oesch. 1. 86 abgedruckt) zu finden ist. Dieser zufolf^o Ist es fine 5 Fuss 1 Zoll lange, 
aus einem Rohre verfertigte Köhre; au der Mündung ist ein rundes 8tuck Kürbis befe- 
stigt, dem Schallbecher an unseren Trompeten nidit unAbnlich, an der Aussenseite mit 
kleinen weissen Glöckchcn verziert. Das ganse Instrument ist mit Peigament Übcrklcidet 
und von nettem Aussehen. Es giebt nur einen einzigen, sehr lauten, rauhen und fürth- 
terlichen Tqn. »Bei Märschen, ehe der Feind noch gesehen wird, wird es massig gebla- 
sen } naebher aber stark vnd tteftig, so dass es die Abyssiniseben Soldaten in Wtiih und 
Bascrei bringt und sie ihres Lebens wc^en so unbesorgt macht, dass sie mit der grössten 
Hitxe auf den Feind sich stürzen. Ich habe oft in Friedenszeiten versucht, wulche Wir- 
kung der Klang dieser Trompete auf sie machen würde, und gefunden, das h niemand der 
sie hArte, ntien bleiben konnte, sondern jedermann aufstehen und, so lange sie geblasen 
wurde, ii; T?t M tfjiing bitiben nmsste« (Forkel, a. a. O. . 

nclisma, Mc Iis ma tisch. Die Umschreibung und Ausschmückung melodischer 
Uauptnoten durch Neben- (Wechsel-, durcbgehende) Noten, indem rie hinsiohts ibre« 
Werthts in tinc an Summe ibnen gleichkommende Antahl kleinerer Thdle aufgelöst 
werden. Indem die Melismen aus Zerkk inerunp j»r5«t«!erer Noten entstehen, werilen si«' 
auch Diroinutiunen, und insofern sie einem aus einfachen Hauptaoten bestehenden 
Ocsange, wenn sie auf einen soleben angewendet werden, eine lebbailere und mannigfal- 
tigere Färbung geben, auch Coloraturcn genannt. In der Vocalmusik, welcher die 
AH'.<lni' kr Mclistna, Colaratur etc. ursprünglich anfjchcTren, werden fiolche Zerlegungen 
dtr liaujunoten auf einer Textsilbe gesungen, daher auch Silbendchnungen ge- 
nannt, wofür nähere Krklarung im Artikel Coloratur zu finden. Man untencheidet 
nun zwei Uauptarten des Gesänge"^, diesen diminuirtcn, colorlrten oder mclismatisLhen, 
und den sy llabischen, in welchem letzteren auf jede TextsUbe nicht mehr als eine 
Note SU stehen kommt. Der syllabisebe Gesang kann ganz unTermischt Torkomroen, 
wie es im Choral und Kecitativ stet«, in anderen Arten Von GhMiagen mitunter der Fall 
ist. Der mtli«ni »tische Gesang hingegen kommt nic?»iAls ganz unvermischt vor, e« giebt 
kein Tonstück, welches allein aus Coloratur besteht, weunauch solche, in denen die me- 
lismatische Scbreibart wesentlicb voiberrsebt, wie s. B. die Colotatuiaiie. Doch finden 
sich auch Arien, in denen die Coloratur nur sehr sparsam angewendet ist, die Diminution 
auf nur wcnija^e durchgehende Noten sich beschrankt, der syllabische Gesang beiweitem 
überwiegt. Selbblverhländlich kann ein jeder s}iiahiüche Gesang durch Auflösung seiner 
Uauptnoten in einen melismatischen verwandelt werden, mit Ausnahme des noch su be- 
stimmt auf Seiten des declamatorischen Redevortrapes stehenden einfachen Kecitatives. 
— Im speciellen bedient man sich des Ausdruckes Melisma auch für die kleinen Auszic- 
rungen einer Melodie durch blosse Spielmanieren, Mordente, Triller u. dcrgl., und hat 
ihn dann audi auf die Instrumentalmusik übertragen, nennt auch auf solche Weise ans* 
gelierte Instrumentalmelodien melismatisch. 

Melodfca. Ein von dem Organisten und berühmten Urgel- und Ciavierbauer Jo- 
hann Andreas Stein') su Augsburg erfundenen und f770 vollendetes Pfeifenweifc 
mit Claviatur. Eine au i il rliche Beschreibung ^'iubt er selbst in der Neuen Bibliothek 
der schonen Wissenschaft, Bd. 13 '1772) S. 106 ff. Dieser zufolge ist das Instrument 
hauptsächlich zum gesangreichen Vortrage einer Melodie bestimmt, hat daher nur 3'/» 
Oetaven Umfiuig, von 9— 04* Seine Form ist die eines kleinen Flflgels von 3 Vi Fuss 
Länge, und ch i>.t so enigerichtet, dass es auf ein anderes Ciavier gesetzt werden kann, 
damit der Spieler auf diesem die auf der Melodica ausgeführte Melodie zugleich selbst 
begleiten könne. Da« EigcntlmniUche diese» Inätrumentes, dessen Wirkung von denen 
die es gehört haben, sehr gerühmt wird, besteht hauptsächlich darin, dass der Spieler 
jede beliebige Mudlfication der Starke und Selnvache eines jeden einzelnen Tones, sowie 
auch eine sehr wirksame Bebung desselben völlig in der Gewalt hat. Bewirkt werden 
er«teendo und d mt i mmtd o durch su- und abnehmenden Druck des ^gen auf die Taste. 
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Im stärksten Forte zieht sich der Ton etwas in die Höhe, doch ist eine mit dpm linken 
Knie sehr bequem su regierende Vorrichtung angebracht, wodurch das Hoherwerden 
verhindeii und die Sttmmiing vAllig rein ftrhaltea wwden kann. Dabei eoH die Anapreehe 
des Tones vollkommen pnids erfolgen und der Klang schön und kemhaft, dem einer 
flute a bec wenigHtens gleich, wennnicht ihn übertreffend, gewesen sein. Begreiflirher- 
wetso muaste der Blasbalg, womit da» Instrument vertteheu war, beim Forte mehr Wind 
in die Windlade liefern ala Mm Kmm», doch beaehlfUgt die ReguUfann der Tenehie- 
denen TiUftcomprcssion den Spieler keineswegs, sondern wird durch Federkraft volUo- 
gen, »la-^s "^eine Aufmerksamkeit dadurch vom Vortrage nicht weiter abgelenkt wird. 

MflüdicüU. Ein von Peter liieffelsen zu Kopenhagen im Jahr« IhUU erfun- 
denes und veTfertigtes ClaTiatur-Inttrament, an welchem sfimmtUche THoe des ganten 
Umfangcs durch Stimmgabeln hervorgebracht wurden. Der tiefjste Ton war das kleine c. 
Die Ansprache aoU «ehr prftcia gewesen seiut ausserdem war der Ton, ie nach Art des 
Antdilages, ntdit nur allen dynamiachen Modifieattonen lugdngUch, sondern konnte aneh 
beliebig lange fortklingend erhalten werden, indem die Vibrationen der Stimmgnbeln 
durch einen umlaufenden Metallkegel erregt wurden. Ungeachtet der vielen guten Eigen- 
schafteUf welche dieses Instrument augenscheinlich gehabt haben muss, und worunter 
AwAk aeine beständig rein blnbende Stimmung gehörte, ist ea aieht ireiter bekannt ge- 
worden. Nach eincir Ahnliohen Idee conatruizte Frana Leppicb inlVien (1810) daa 
Pen rael o d i c o n. 

Melodie ist einstimmige Tunfolgc. Man gebraucht diesen Terminus in zweifachem 
Sinne; A] in einem gan» allgemeinen, für einstimmige Tonfortschreitung, Tonverbin- 
dung !ni Nacheinander aehleehthtn, nur zum Unterschiede von Harmonie, dem girich« 

reitigen Erklingen mehrerer Töne oder TonforSi !;r( itungcn ; Ii in einem besonderen, 
fiLr die, a.sthetischen Absichten entsprechend, kun»tgem&3s durchbildete ausdrucksvolle 
Tonfolge. 

A. Melodie im weiteren Sinne , Tonführung , Fortscbreitung durch eine Reihe von 

IntefATillen, i*!t Element der kuu'-t'j'f TTi is« ausgebildeten Melodie. Ohne Rücksicht auf 
rhythmische Gliederung und Ausdruck, ist hier nur das, was mnn auch unter Modula- 
tion der Melodie veratebt, nftmlieh die Bewegung, Hebung und 8mkung, fiberhaupt 
der ganze Wechsel der Tonschritte, zu betrachten, und zwar im wesentlichen hinsichts 
derjenigcii Eigenschaft, die man Sangbarkeit nennt. Da alle Melodie ursprünglich Eigen- 
thuni des Gesanges ist, hat man hei Erkl&rung derselben in erster Reihe an Gesang zu 
denken; die Instrumentalmelodie folgt in vielen FÜlen zwar ebenfalls derjenigen Art 
und "Weise in der Tonfortschreitung, deren Gesetze man insbeson Ii r - vnn dem Wesen 
und der Leistungsfähigkeit der menschlichen Stimme abgezogen hat } ebenso hdutig aber 
mischt ihr die Teebnik der Instrumente dasjenige Element bei, welches wir, als Instru- 
mental, vom Vooalen unterscheiden, und durch welches die Melodie, ungeachtet sie bei 
alledem gesang- «nd ausdrucksvoll bieibon kann, doch immerhin über die Grenzen der 
Ausführbarkeit durch die menschliche Stimme hinausgreift. Diese instrumentalen Frei- 
heiten kennen und anwenden bu lernen wird aber mn Leichtea «ein, wenn man die Me> 
'ludie in ihrem Grundwesen, als Gesang der menschlichen Stimme, begriffen hat. — Jede 
Melodie besteht aus Aneinanderreihung einzelner Töne; aber auch die allereinfachstp 
und vorläufig ausdrucksloseste Tonfolge wird doch niemals ohne einen gewissen iimcren 
Zusammenhang ihrer Töne sein, schon insofern jeder Ton auf den folgenden und Toran" 
gehenden als IntervallenverhäUniss, als Glied einer stufen- oder sprungweisen Bewegung 
auf- oder abwärts; und femer auf einen der Tonfortschreitung zu Grunde liegenden 
Haupt- oder Omndton sich bestehen, ein Verhftltniss su einer Timart haben muss. Dem- 
nach ist zuerst zweierlei zu betrachten : 1) das Verhältniss der Töne unter sich als Inter- 
valle im Nacheinander; 2) ihr Verhftltniss zur Tonart und Harmonie. Aus Erörterung 
dieser beiden Funkte muss 3) die vorhin schon genannte wesentliche Eigenschaft jeder 
Melodie als driltea Blement deb e^ben, die Soa^fbarkmt nimlich, Yorliufig nur ala be- 
queme .Xusfülirbarkeit durch die menschliche Stimme angesehen. — — 1) Die Intervalle 
als melodische Bestandtheile einer Tonfolge, sind zu untersuclien hinsichts der mehren 
oder minderen Leichtigkeit ihrer Intonation mit Kucksicht auf den Chorgesang des stren- 
gen Stiles. Und zwar im einzelnen, jedet Intervall flOr lieh. Bequem su intonifen, 
mbig nn Ausdruck und dnker dberall geatattet, dnd aimmtUdie Inteivtlle der di«to- 
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machen Dur- und Molltcala mit Ausschlus« der grossen iteptinie und de« Tritonas ; also 
die gnmie und kleine Second, Ten und Sexi, die ▼ollkommene Quart und Quint euf- 

und al)wai'ts ; ferner bedingungswei.se , die kleine Septime und verminderten Intervelle 
(venniiKkTtc Quint und Quart, SL-ptinu' und Terz' auf- und abwärts; doch wirfl man von 
letzteren im allgemeinen nicht zu häutigen Gebrauch machen. Verboten sind ihrer Unsang- 
b«rk«t und ihn« unhennottiachmWeteni wegen I diegroMeSeptime, leiditerBuiniomren, 
wenn man sie als Unterhelbton der Octav sich vorstellt, sie von der üctav aus nimmt} 
alle uhiT die Octar hJnansprrpiftnden Intervalle, denn die mi "Ich Mehr sanj^bare grosse 
und kleine fecund, Terz etc. erfordern, um ein» üctav crhuht und zur grussen und klei- 
nen None, Deetme etc. geworden, bereite liemüche Oewandheit in der Intonation* wenn 
pic scliuell und ohne Zirkeln mit der Stimme an^egel)en werden sollen : desgleichen alle 
übermässigen Intervalle, die man besser in ihre ünikehrungcn (also z.U. die übermäsaige 
Quart aufwärts in die verminderte Quint abwärts} verwandelt, wodurch freilich ihr Cha» 
racter sich ändert, wenngkieb aie Iiinsichts ihrer harmonieehen Bedeutung dieselben blui« 
hen. Uehriirens verbietet der strenge Satz diese Intervalle weni^^er um ihrer schwierijren 
Intonation willen — denn diese lässt sich erlernen, und selbst von dem auch nur eini- 
gennassen brauohbeimk Chorsänger nimmt man an, daae er aie wenigstens einauflben im 
St^inde ist — , ala gani besonders der liuhe und Einfachheit de^ Gesanges wegen, welche 
durch alle diese wcni«»er natürlichen Fortschreitunpen beeiiitrfichli^t wird. Uebri- 
gens erleidet dieses Verbot Ausnahmen genug ; man wird auch im Cliurgesange die über- 
mässigen Intervalle keineswegs immer ingstlich vermdden, sondern da, wo sie der .\b- 
sieht auf den Ausdruck entspreclieii und sonst nicht gesucht erscheinen, gebrauchen, 
wennauch mit Maas<) und ohne CapriciositÄt. Diu avhr weit gespannten. Ober die Octav 
hinausgehenden S]>rünge werden im Chorgesange , ausser etwa als neue EinsAtse nach 
einer Pau«e oder Hunst um hevuiderer Wirkungen willen, ohnedies zu den Seltenhmtea 
gehören, da schon die Chorstinmicn überhaupt in fuf^cren Grenzen sieh bewegen; der 
bologesang hingegen bedient sich ihrer natürlich ohne weiteres. In der Instrumeutalmu- 
rik, die überhaupt mit keinerM Schwierigkeit der Intonation tu kämpfen hat, sind alle 
Intervalle ohne Ausnahme gestattet, sofern sie dem Character der Melodie entsprechen« 
— /?) I n t er V a 1 1 enf o 1 g e. An sich leicht zu Inlonirende und fassliche Inten'alle kön- 
nen in mehrfacher Aufeinanderfolge und Verbindung mit anderen Intervallen schwierig 
und unihsslich werden. Der Ganse Ton an sieh ist der leichteste und biegsamste Ton- 
t^chritt, eine F(jlge von Ganzen Tönen etwa im Umfange einer üctav hinjfegen wird .schwie- 
rig, indem ihr eiji unausgesetzter Tonarten Wechsel zu Grunde liegt, jeder folgende iSch ritt 
eine neue Modulation macht, Beisp. 1 a. Folgen gebrochener Octavcn sind ganz un- 
gesangnicijisig und höchstens in der Instruraentaltcchnik brauchbar« Ebenfalls an sich 
unRanfihar ist eine Folj^e zwi-ier Qbcreinanderlie*»etidcn gros<;cn Terzen (I als über- 
mässige Quint und querstandige Foriscbreitung [1 c, ; doch kann eine entsprechende 
Uarmonisirung die Schwierigkeit aufheben (I d). Femer eine Kette stufenweis auf- oder 
absteigender grossen Tersen (1 f) ; die Tonart wechselt beständig und die Endpunkte je 
zweier Terzen machen immer einen Tritonus. Dauern aie nicht zu lange nn, so sind sie 
harmonisch gut zu vermitteln (1 /) , doch behält die Melodie iipmcr etwas Gezwängtes und 
Gespanntes. Zwei Quartenschritte in gleicher Richtung (1 ff) sind steif, daher verboten, 
M'enn^leich Beispich', in denen sie sehr wirksum sind, ;,Mrnicht selten sich finden lassen. 
Wenn sie vermieden werden sollen, verwandelt man den einen auf- oder absteigenden 
Quartenschritt in einen ab- oder aufsteigenden Quintenschritt [I /<}. Achulidies, wenn- 
aueli in geringerem Mnasse, gilt von Quinten {1 i, k). Eine grosse Ters und eine grosse 
I<e\t I / crgelx.!! die dhermässige, eine kleine Terz und kleine Sext fl tn'^ die vermin- 
deru; Ocliiv, die übrigens immer, auch wenn sie durch den Akkord Wechsel gedeckt wer- 
den (1 ri, o), wenigstens in schnellerer Bewegung, als Querst&nde fUhlbar bleiben. 
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Alle grossen und voUkommenmi diatoiuachen Intervalle mit Auanahme der gvowen 

Septime, also die prntjse Secund, Terz, Sext, die vollkommene Quint und Quart, tragen 
den Chamcter des Einfachen, Kuhigen und fest Kestimmten , sind unter allen Umst&n- 
den der Auadruck mbiger Kreit and Natürlichkeit ; die kleinen sind von weniger ein- 
facher und entHchtedener Beschaffenheit, für den Anfi\n!: r u' ligens auch weniger leicht 
zu intoniren. Die j;^^ro«!He Septime und alle übcrmilssi^cn Ititerv.illo haben, jenr- nuf Grund 
ihrer Hinneigung zur Octav, diese aU Erweiterungen der natürlichen Tonstuten, den 
Charaeter grosaer Oeapanntheit und Erregtheit, können daher auch ala Ausdruck erreg« 
ter Empfindungen und I/eidenschaflcn dienen. Ihnen gegenüber stehen die verminderten 
Intervalle, als Veren^rcrtingcn natürlicher Tonstufen , weich, »inruhif», unvollkommen 
und, gleich den übermässigen « der Beruhigung durch Auflösung in einfachere Tonver» 
hAltnisae bedOrftig. Im «bvigen aind unter den einseinen Intervallen «Mderum diese 
mehr, jene weniger melodisch; je einfacher das Schwingungsverhältnis-s, desto farbloser 
(gleichsuni die Intervalle hinsichts des Ausdruckes; je zusammengesetzter jenes, desto 
stärker gtifürbt und auf bestimmte Characteristik hingehend das Wesen der letzteren 
auch in der Melodie. Die Octav s. B., mit dem Einklänge dus einfachste Tonverhältnis<«, 
nur ^^ Tsetxung desselben Tones auf doppelte Tonhöhe (Erzeugung durch dojipelt« 
Schwingungszahlj, entbehrt jeder melodischen Mannigfaltigkeit. Die diatonische Quint 
und Quart stehen dieaen einfachen Verhältniaaen noch sehr nahe, sind weniger melodisch 
mannigfaltig und ausdrucksvoll als die zusammengesetzteren und daher mehr gefärbten 
Terzen und .Sexten. Die Secund, auf iinhedin^'tem Akkordwechsel beruhend und im Zu- 
sammenklänge Dissonanz, ist, wennauch niciii iunsichts des Ausdruckes so doch der 
Fortsehrdtung , ein entschieden bewi^endes Element der Melodie* Die abermisaigen 
Interviille sind noeh schwer« r f i slith als die verminderten und auch weniger melodisch. 

Ueber chromatische Tonfolgen s. Klangges ch Icch t II. 2) Da.s VerhSltni>^s der 

Tonfortschreitung zur Harmonie und Tonart. Es ist im Art. Huuptnoten « erkiarl, 
dass dne Melodie entweder aus Hauptnoten durchweg , oder aus Haupt* und Nebenno- 
teit Ix -'tehen kann ; Hauptnoten aber solche sind, die imAnsdilatre der Akkorde, Xehen- 
noten hingegen solche, die im Nachschlage stehen. Femer ist im Art. Harmonie aus- 
einandergesetzt, dass Melodie ohne Harmonie ebensowenig denkbar ist wie diese ohne 
jene, dass beide nur als versehtedtne Gestaltun>^cn eine.i und desselben Inbegriffes von 
Tonen, den wir Tonart noniKMi, nnrnselien sind. Die Tonfühnmir oder Modulation einer 
Melodie bewegt sich cniwedur innerhalb der Tonart, enth&lt nur diatonische (keine leiter» 
fremden) Tftne; oder sie enthält auch leiterftemde (anderen Tonarten angehörende), 
lieber den ersten Fall ist hier nicht« weiter su bemerken, uid dass eine rein diatonische 
Melodie hSufi'; sehr veftchiedene und auch an«weirhende Bässe gestattet, findet man un- 
ter Harmonie III näher erörtert, ijeiterfremde iöne einer Melodie dürfen a] nicht zu 
weit enUegenen Tonarten entnommen werden, wie in Beisp. 3 der Ton einer so ent» 
fcrntcn Tonart angehört, da-^s er ?-:r Kuipttnr.art Ddur in keine Beziehung gebraoht 
werden kann, ungeachtet die Tonsciiritte im einzelnen an sich sangbar sind* 




Die letterfremden TOne einer Melodie müssen stets in einem fasslichen Verhältnisse zur 
Ttmart stehen. Ferner können sie b mehr&ch verschiedene Geltung in der Melodie ha- 
ben. Bie aiad entweder «) melodische Uauptnoten, d. h. im Anschlage der Akkorde ate- 
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hondc Noten, die übrigens, wie als bekannt vorauszusetEen, ihre Geltunj? als solche be- 
halten, auch wenn ihr Eintritt durch Vorhalte oder Wecbselnoten verzögert wird. Im 
Falle die lelterfiemden Ttae alio melodiaehe Hauptnoten sind , haben tie harmoniaehe 
Redeutun:;, denn e« liegt ihnen alsdann eine Modulation zu Gruade* Folgende Melodief 
Beisp. 3, hebt in CmoU an, weicht im Takt 2 durch nach Gmoll aus, enlhftlt im 
Takt 3 den Duminuntseptimenakkord von C, löst ihn jedoch nicht auf, sondern Hchreitet 
im Takt 4 nach FmoU fort. Takt 6 und 7 enthalten OmoU, Takt 8 moduUit nach Dmoll. 
Selbatvcrsr lind lieh findet nicht in jeder Melodicperiode eine so reiche Modlllatiun statt, 
dieses Beispiel ist auch nur gewählt, um die Geltung leiterfremder Noten als melodischer 
Hauptnoten zu zeigen. 

3 ~ 1 S 





f Y IF^ 

Oder sie sind ß nur zufällige chromatische Abänderungen diatonischer Töne, als alterirte, 
chromatische Durchgangs- und Wecbselnoten, wie die in Beisp. 4 mit -r beseichnetmi 
Tone. Solche leitcrrrcmde Intervalle haben kdne Abinderang der Tonart sur Folge und 
kdnen Einfluss auf die Uarmimie. 

Adagio. 






i . — : ^rX^ — 



Im übrigen sind die Grundelemente richtiger und natürlicher Tonfortschreitung im Art. 
Contrapunkt erklärt. Wennaueh die freie Melodiebildung die Gesetze des Cuntni- 
punktes in vielen Fällen seitab liegen lässt, so bleiben sie nicfatadestowenigerdoch grund- 
le^'lich und enthalten nichts, was dem "V^'esen des Gesanges zuwider wäre, daher nicht 
auch für die vollkommen entwickelte Melodie grundiegliche Geltung hätte. — Solche 
durch sangbare Intenralle fortschreitende and hinsichts der Tonart geordnete Tonfolge, 
die wir Melodie im allgemeinen nennen , ist sehlieaslich jode Stimme eines ftir mehrere 
Stimmen, auf deren melodische Fuhrung die entsprec hende Sorgfalt verwendet ist, ge- 
setzten Tonstückes. Jeder gut gearbeitete vierstimhiigc Choral besieht aus vier solchen 
Melodien, die zusammen die Harmonie ausmachen. IKeae Melodie im allgemeioen ist 
schon vorhin aN Klcraent der Melodie im höheren und speciellen Sinne be^i^et wor« 
den. L'ebur letztere aber sind noch einige Andeutungen zu geben. 

B. Melodis im speciellen Sinn« ist kunstgemäss ausgebildeter Gesang : hiusichts der 
Tonschritte, den Oesetsen melodiadier Modulation folgend, in bestimmten Besiehungen 
zu einer Tonart stehend, rhythmisch gegliedert und geordnet; hinsichts der ästhetischen 
Absicht, ausdrucksvoller Erguss des du roh eine gewisse Empfindung oder lioidonschaft 
erregten Gefühles, in Tönen. — Das die 1, Sungburkeit der Tonschrilte belrellende All- 
gemeine ist unter A gegeben; näheres darüber, wie die Tonfolge der Melodie beschaffen 
sein soU, lisst sieh nidit sagen t die MannigfiUtigkeit derselben ist so reich, so vielüseh 
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durch den auszudruckenden Inhalt und durch das Genie des Tonsetzers bedingt , und 
«ntrieht sieh so ToUatindig jeder gemeingAlttgen R^el, daes wolil an Beispielen im Bin» 

zelnen die mehre oder mindere Schönheit und Bedeutsamkeit des Touganges sich emjjfin- 
den und zeigen, eine allgemeine Norm dafür aber ebensowenig als ffir das Schöne über- 
haupt sich aufstellen lässt. Sie ist Sache des Genic's und, abgesehen vom Formalen, we> 
der SU lehren noch zu beschreiben. Alles» worauf die Oetracbtung hinweisen kann, sind 
gewisse Analogien zwischen den Bewegungen der Töne und denen des Gefühles, w»^lrhr 
durch sie ausgedrückt m erden sollen. Daas der reine Toiigang an sich, von llhythniik 
und Harmooie gam abgesehen, schon bedeutend ehancteriitiaeli srin kann , haben die 
oIhK*0 Andentungen über die verschiedenen Arten der Intervalle gezeigt. Dass die Span- 
nung übermässiger, die "Weichheit verminderter Schritte , einen von d« r Natürlichkeit 
und Einfachheit diatonischer Tonfolgen, und dass ebenso eine unruhige und wechselvoUe 
■prungweiee Bewegung tmtn voa der ruhig lehrittweiaen erheblich abweidienden Aua- 
druck zur ToV^e haben muss, erfahrt man aus Untersuchung jeder Melodie. — 2; In Be- 
treff iler Bezichunf^en einer Melodie zur Tonart bleibt dem oben Gesagten noch hinzuzu- 
fügen, dass letztere gleich anfangs durch die wesentlichen Töne der Tonart festgestellt 
werden muss, damit rie (namentlich wenn die Melodie unbegleitet iat) auch sicher und 
deutlich au fgefasst werde. Hat die Haupttonart (^m Gehöre genugKam s'ch riiiLrprJgt, 
so erfolgt Ausweichung in Nebentonarteoi damit die einzelnen Töne, woraus die Melodie 
besteht, eine Mannigfaltigkdt an Beiiehungen auf einander erhalten. Wollte die Melo- 
die stets in einer und derselben Tonart fortmoduliren, so würden die Beziehungen ihrer 
Töne immer dieselben bleiben; dadurch würde nicht allein die Aufmerksamkeit selir bald 
ermüden, sondern mit dem Tooartenwechsel auch ein wesentliches Hülfsmittel zur Dar- 
Btellung der venehiedenen Modiflcationen der atMSudrfldtenden Rmpindung ausbleiben. 
Die Ausweichung vom Haupttone in andere Tonarten darf aber nicht soweit gehen, dass 
jener gänzlich aus der Vorstellung verdrängt, somit der Tnnüntwickelung die einheit- 
liche Unterlage zerstört wird; imgleicheu muss die Toubewcgung endlich wieder in die 
Haupttonart surflekkehren, in welcher der Schluss, als Zusammen&asung der gcsamro- 
ten l'ntwi( kclimg zur Einheit, erfnl^'l. Iiis" rlie Melodie eine, je nach Beschaffenheit 
ihres Ausdruckes, einfachere oder manuigfaltiger wechselnde, stets aber geordnete Har- 
monie nlasten muti and aueh tuhv^ wird, venteht sieh ron selbst, da sie auf Onmd 
der Tonverwandschaft geordnete Tonfolge und mit der Harmonie eines UrH|vi uiii:s ist. — 
Im fem(»ren sieht der Tonsetzer durch ein unbestimmtes Gefühl sich veranlasst, die eine 
oder die andere Transposition der Dur- oder der Molltonart, als für den Ausdruck seines 
Gedankens getfgneter, sn wllhlen, eine Melodie in Cdur und nieht in dur oder F<(dur, 
eine andere in Fraol! und nicht in C*moll oder DmoU zu setzen. Dazu veranlasst wer- 
den kann er nur durch irgend eine Vorstellung von gewisnen characteriHtischen Unter- 
schieden und Merkmalen det verschiedenen Transpositionen , und das» solche Unter- 
schiede in ungleichsdiwebenden Temperaturen auch vorhanden sind, ist selbstverständ- 
lirh. -vvpnngleich sie we^cntlifh nur auf mehr<'r oder minderer Kriiiheit der einen oder 
anderen Tonart sich gründen, in unserer gleicbschwebenden Temperatur hingegen kann 
faetiseh von einem anderen als Ortlichen {Hshe< und Tiefe-) Unterschiede keine Rede sein } 
denn alle HalbtAoe der Octav sind einander vollkommen gleich, worüber man den Art. 
Temperatur vei^jleichen möge. Nichtsdestoweniger bleibt gewiss, dass ein jeder Ton- 
setaer der einen oder anderen Tonart bei Darstellung seiner Gedanken den Vorzug giebt. 
Im Art. Tonart V B ist hierauf nSher eingegangen. — 3) Die Melodie muss in an- 
schaulicher Form erscheinen, d. h. metrisch und rhythmisch geordnet sein. Unter metri- 
scher Ordnung ist die Einkleidung in eine Taktart, die Gliederung der Tonfolge durch 
den Accent, die Bestimmung dur wesentlichen oder Hauptnoten als metrisch betonte, die 
der Nebemioten als metrisch tonlose zu verstehen. Der llhythmus (s. daselbst] ist Grup- 
pirung der verschiedenen Taktglieder und ihrer Glicdtheilungen, als Längen und Kürzen 
verschiedener Art, su mannigfaltigen Zeitfiguren ; femer Gruppirung und Zusammenfas- 
sung dieser ZeitHguren in die Formen des Satses, Absc^ttes und der Periode. Jede 
Melodie muss aus Theilen bestehen, die durch mehr oder weniger iQhlbare melodische, 
rhythmische oder harmonische Kuhopunkte der Bewegung von einsnder gesondert sind, 
ohne welche sie ineiuauderschwimmen und gänzlich der Uebensichtliehkeit enuuiigeln 
wQfde. IMe Vcrlrfhung solehM ansohanlicheil-PoTm ist im wesentlichen Sache der Rhyth* 
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mik, da?; Nähere darüber unter Pe r i o d i' n !) a u zu erfahren. — Üiese verschiedenen Ele- 
mente vereinigen sich, um die Meludie niclit nur tu einem kuusiniäüäig sich entwickeln- 
den und in flbernelktlidhcv Form «iMchaulkheo, wmdeni mdi tu einem amdruoksToIlen 
Gesan;>o zu gestalten. "Wie man die Tonführunp auch die rein diatonische, ohne Rück- 
sicht auf etwaige Auavcicliuagj bezeichnend Modulation xu nennen pflegt, so bedient 
man sieh f&r die gemmmte Bewegung der Melodie hinaiditB der Hebung und Senkung 
der Ton.ichrittc, der Gruppirung ihrer Zeitfiguren und des dadurch bewirkten Au«druck|a» 
des {von der ilurcli niaiichcrlei Tonfall belebten und durch den Stiinmiaut und dieAcoen- 
tuatiou ausdrucksvoll gewordenen Rede hergenommenen) Wortes Dec^amation (a. da- 
selbtt}. Die Melodie aoll richtig und prieia deelamirt sein, heitat, aie soll hinsidits alles 
zum Ausdrucke Gehörenden, der ihr zu Grunde liegenden Empfindung völlig entsprechen, 
als ihutlichea und eindringliches Bild derselben, den Sän^^er .so ergreifen und in ihre 
Stimmung hineinziehen, dutiit er sie gleichsam wie aus sieh heraus wiedergiebt. Aeussert 
sie diese bestimmte und eindringliche Wirkung auf den Singer, ao hilft ihm der ihr inna- 
wohiundf Geist schliesslich auch über manche Schwierigkeit der Intonation cinzrlncr 
vorhin als unsangbar bezeichneter Intervalle hinweg (vergl. Cantabile}, und von die- 
sem Gesichtspunkte aus ist dann die maass- und Terst&ndnissvolle Anwendung derselben 
auch leicht zu rechtfertigen ; wir müssten denn eine grosse Ansah 1 schöner und bedeuten- 
der McloiUen, in denen ül)ormässige und andere schwer zu intonirende Intervalle keines- 
wegs zu den Seltenheiten gehören, während ihnen doch reichste Gesangfülle und ein- 
dringlicbate Charaeteristik im höchsten Maasse eigen ist, fflr fehlerhaft erklftren wollen. 
Lehren Iftsst sich, wie gesagt , die Erfindung schöner Melodien nicht, sie ist Sache des 
Oenii-'-i, und da die Ocnic's seltener sind ah die Kegeln, ist die vollkommene Beherr- 
sciuin^ der Meludie auch uiciit jedermann» Sache. — Schliesslich bleibt nur noch auf 
den gewöhnlichen Gebrauch des Wortes Melodie im Oegensatse sur Begleitung und auf 
den (Inraus entspringenden und schon an anderen Orten berührten Unterschied zwischen 
Tul^phonie und Homophonie hinsuweisen. In polyphonen S&izen ist jede Stimme gleich 
der anderen vollkommen atu^tnldeter Qesang, Melodie im engeren Wortsinne ; in ho- 
mophonen hingegen ist im Wesentliehen nur eine Hauptstimme vorhanden, die wir die 
Melodie in«;t)esontlcrG nennen und dadurch von den Obrigcn, aln den durch ihre Bewe- 
gungen bedingten und als nur begleitend ihr untergeordneten, unterscheiden. Hierüber 
sind die Art. Homophonie, Polyphonie, Hauptstimme, Begleitung etc. lu 
vergleichen. Erörterung der Frage, ob der Melodie oder Harmonie höhere Geltung als 
musikalischer Hauptfactor zuzuerkennen, und welche von beiden als eigentlich ursprüng- 
liches und grundlegliches Element der Tonkunst aucusehon sei, bat, soweit sie nicht 
massig erscheint, im Art. Harmoniell stattgeAinden. 

^lelodieführung. o) Im allgemeinen die Fortschreitung eine.s Gesanges von einem 
Tuuc zum andern« — bi Speciell die Führung eines Cantut jSraiU4 in der einen oder andern 
Stimme, wfthrend die fibrigen dagegen contrapunktiren. 

Melodloo. Ein von Dietz in Emmerich gegen das Jahr 1806 erflindenes Tasten- 
instrument in Form eine«? kleinen Clavieres, welehe« im langsamen harmonischen Vor- 
trage von sehr vortlieilhafter Klangwirkung gewesen sein, und in geschwinden 8&Uen 
(naeh Gerber] ttusohende AehnUchkeit mit einer guten Flötenuhr gehabt haben eoU. 
Es war mit einem Pedal versehen, wodurch, wie bei der Harmonika, ein Schwungrad 
und wahrscheinlich doch auch eine Streich walze in Tmlauf gesetzt wurden; VOn welcher 
Art aber die Klangkörper seihst gewesen, scheint nicht bekannt zu sein. 

Nrlodische OisNouaitzen , s. Harmonische Disaonana, Akkord» Vor- 
halt. 1> 11 r 1. }> c n d e und W e c h s einölen. 

.Y|i>iodii>eUe 8etzart, s. Harmonie (Anf. des Art,j. 

nctodlmn. Melodiumorgel, Benennungen der Fhysharmonika. 

Melodrama ital. MiliKlranunai. Im allgemeinen Wortsinne, jedes mit Musik ver- 
bundene Srhaus])iel. Insl)esondcre, eine Gattung des Urama, in welcher die Deduuiation 
von lnKtrumentalmu.sik begleitet wirdj die Musik hat den Zweck, den Ausdruck der 
der Dichtung su Grunde liegenden Empfindungen zu veratilrken, und tu eiginten, was 
nach der Gefühlsseite hin die Rede unerledigt lassen muss. Selbständige entwickelte 
Formen wie in der Opi r hat sie nicht, sondern bleibt in allen iliii ii IScwegungen dureli 
die Deelumatiuu bedingt, an diese durchaus sich aascliiiesHend, indem sie entweder in 
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grOiterea oder gL i ini^'eren Manm iiriadiMi disSitie und Patiod«!! dar Rade eintritt, 
oder mit der Rede /ui^Mi ich und neben derselben hergeht. Sie beeteht immer nur aus 

abgerissenen, «ehr oft ganz kurzen, mitunter nur einifjp Akkorde enthaltcnckn Siitzen, 
von denen jeder fUr sich anhebt und aufhört, ohne mit den anderen susaromenzuhängen. 
Wird ein soldies MelodnunA von nur einer Person dargestettt» so hdsst es Mon odra- 
ma, wenn von zweien, Duodrama. In der zweiten Hälfte den vcrwichenen Jahrhun« 
»lort^ frregrtc diese Gattung musikalischer Bühnenstücke tinfjcmein viel AufniC'rk'»amkeit 
(Furkcl, Krit. üihl. III. 25U tl'.j, aber nur in Deutschland, »ie verschwand auch nuch 
im Laufe desselben Jahrhundert«, wenigstens ans der Reihe selbstlndiger dramatischer 
Werke; einzelne melodr in^.a'ische Scenen in Dramen und Opern kommen noch in der 
tiegeuwart vor (Fidelioj Egmont; Hans Heiling^ ebenso einzelne Dichtungen, Ualla- 
den, anf melodrama^he Art, fär Declamation mit begleitender Musik '). Die Erfindung 
des Melodrama wird Uoussean lugesch rieben, dessen Pygmalion in dem Schau- 
spieler Brande s 1 77"2 (lie Idee erweckte, die Gerstenherg'sehe Cantate Ariadne als 
mit Musik begleitetes Drama lu bearbeiten, um för seine Üattin (die berühmte Schau« 
Spielerin Charlotte Brandes) eine glftniendeMoUe su haben. OeorgBenda ver&sste 
die Musik dam'), und ebenso zur Medea von Gotter. Dann folgten 1 n o , von Rei* 
c h a r d t com]ionirt, desgleichen Hamler's Cephalus und P r o c r i s } darauf M e i « s- 
ner's i>ophonisbe, von Neefe componlrt, und späterhin wurde Lichtenberg's 
Lampedo-mit Muiih vom Abt Vogler am Hessen*DarmsUldtilichen HofS» anljKefilhrt. 
Mozart hat seine in Manheim <;efas8te (bald aber, wie es scheint, wieder aufgegebene) 
Ansicht, das Melodrama müsse in der deutschen Oper die Stelle des obligaten Kccitativs 
vertreten, in der Oper Zaide ausgeführt, zwei grosse Monologe im Beginn des ersten 
und zweiten'Actes sind melodramatisch behandelt (Jahn, Mozart II. 41();. — Man Hess 
(las Melodrama nach kurzer Zeit der Pflege wieder fallen, weil man doch einsah, dass 
etwas Vollkommenes aus dieser Art Verbindung von Poesie und Musik, die nur neben 
einander her, nicht in einander ansehen, niöht herauskommen kann. Das in die Musik 
hincingesprochene Wort ist schon ftusserlich von störender unharmonischer Wirkung ; 
doch hier>'on abgesehen, ist es unnatürlich, dass die Person de? Drama, die in der Lei- 
denschaft sich befindet, diese nicht auch durch die Sprache der Leidenschaften, also 
dtiivh Mosik knndfpebt, sondern mit der Rede sidi begnügt, und daa was sie empfindet, 
nur duK'h die von aussen hinzukommende Musik gleichsam illustriren hlsst. Auch die 
Dichtung kommt, ungeachtet sie eigentlich doch als Hauptsache gelten will, beiweitem 
nicht KU einem ähnlichen Hechte wie im Drama ; sie muss der Musik Itechnung tragen, 
ihr sogar den wesentlichsten Theil dee Oefnhlsausdruckee, die Höhemomente der Empfin- 
dung eigentlich ganz überlassen; denn wozu wäre sonst die Musik überhaupt vorlKriden ? 
Diese beraubt die Dechunation gerade in den Uauptmomentcn ihrer Wirkung, indem sie 
ihrer Natur gemäss gerade dasjenige, was auf den Znsohauer am unmittelbarsten wirken 
mass, den Gefühlsausdruek, fBa sieh in Beschlag nimmt, überdies durch ihr Dazwischen- 
♦ rctf-n den Fliiss und Zusammenhang der Rede zerreisst. Nichtsdestoweniger bleibt sie 
wiederum von der Dichtung durchaus abh&ngig und unselbständig, ohne es zu irgend 
einer eigenen Formentwiekelnng an bringen } sie bleibt mehr oder weniger blosse Deoo- 
ration, verliert sich daher auch gar zn leicht in reine Aeusscrlichkeiten, malt äussere 
Gcgen«itäiide .statt innere Zustände; und weil sie doch nicht mit der Hede zugleich in 
ununterbrociieuem Zusammenhange sich entwickeln kann, entgehen ihr die feineren 
Nftandrungen und Modificationen, daher betont sie Einselnheiten, die noch daan oft un> 
wesentlich sin 1, liier die Gebühr und hlsst das Ganze zu keiner Einheit kommen. Das 
Kecitativ kann durch das Melodrama, ungeachtet mancher äusserlichen Aehnlichkeit, 
doch niemals ersetit werden; denn es bleibt doch immer musikaUsche Sprache und besitzt 
ah solche beiweitem feinere Modificationen für den Ausdruok dar Empfindungen, den es 
im Zusammenhango giebt, zu steigern \md nachzulassen vermag, ohne das« die Hecita- 
tion. durch diu eingeschobenen Tonmalereien, wie im Melodrama, in ihrem Flusse unter- 
brochen SU werden braucht. Und wennaudi die Recitation durch Instrummtalswisdien- 
spiele abgelöst wird, so besieht sich doch immer Musik auf Mnsik, die Faetoren sind in 

I) t. B. der Hsideknsbs tonB. S.-liumann; auch tciue thvUt lueloiLramatuclK; .Mu«ik tu .MAiifri-d 
TO« Myroii. 

2} Seil woitter h%tU ti« tcbon fraher componlrt. 
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beiden die n&mUcbttn, die Entwickelung geht vorwärts, während in den abgerissenen 
Stficitehen Musik der melodnmatiichen Begleitung von Bntwickelung keine Hede «ein 
kunn, da sie nicht im Zusammenhuige miteinander stehen, sottdem jedes imtbcr naeh 
Bedürfnis« des Momentes etwas gatts anderes enth&lt, ohne auf Vorangegangenes und 
Folgendes Besug zu nehmen. 

Mttloplinrf!, eine in Frankreich bei Nachtmusiken dienrade Laterne, in welche mit 
Oel durchsichtig gemachte Notenblätter eingeschoben werden. 

M< loplHMt, i'ine von P. Galtn erfundene Unterrichtstiibelle, vermöge deren der 
Schüler, ohnt- iieihuite eines Intitrumenteü, die Intonation ündcn lernt. 

Mnlopoefa, bei den Griechen , der nnf Verfertigui^ der Melodie sieh betiehende 
Theil der Ton satzl ehre , die Wissenschaft von der melodischen Zusamnionselziing der 
Töne'). Sie hatte ihre liegein Der Gesang musste a) nach einem der bestimmten 
ülanggeschlechte eingerichtet werden; doch wird man das diatonische Oesdtlecht Tor- 
aagsweise, das chromatische and enharmonische hingegen nur mit jenem vermischt aus> 
geübt liaben ; b einer Tonart angehören, in volflicr er anfing und emlete ; <■ jcrlcr Ton 
uusste auf den vorangehenden und folgenden besogen und mit ihm verglichen werden; 
d) hinsichta der stufen- oder sprungweisen, auf- und absteigenden Bewegung derTfine 
in der Aufeinanderfolge, untersdiied man vier Arten t 1) A§oge oder Duetua, stufen- 
weise Tonfolpe ; « rcctHS, aufsteigend: c d e f; ßi reaertent, absteigend: / r ff r; 
f) eireumcurrent, wechselweis auf- und abateigend («. Agoge). — 2} Floke oder 
NtsHt, abweehaebd atufiro» und sprungweise Fortsebrettnngt a)f«elit«t anfwirts: 
fn — gb — ac ; ß anac amp tos , re certent , abwärts: ca — bg — o/" ; y) c t rr u m s { a n s, 
auf- und abwärts : af gb — af—ge. — 3; Pefteia, mehrmalige Wiederholung desselben 
Tones: fggggg — t^'.l'Jif'jy- — •*) Extentio , Toni, Haltung eines Tones (Euclides), 
oder Absingen mehrerer Silben auf «nem Tone (Brtennius), wohl einerlei mit PetUia, 

- <■) Ks dürfen zwei und drei ganze Trtne, aber nicht mehr, aufeinanderfolgen. — /; Man 
darf nicht swei grosse Terzen (z. B. Ja — a<^) nach einander gebrauchen. — $] Mehr als 
Bwei ViertbeilstOne und gwei halbe Tdne dürfen nicht nach einander vorkommen. ^ A r i* 
stides theilt dieMelopöie auch in folgende drei Theile : a Lep»i», tumtio (ital. iV<f«i]» 
die Stellung des Gesanges im SyNtt ni h:Tv<icht» der tiefen, mittleren oder hohen Tonlage. 

— b)Mixi$t mütio (ital. metcoUunente]^ die Modulation, Bewegung der intervallen- 
sehritte in d«r Melodie. — e) Chreti»^ Umu (itaL u»e>)^ gewisse Arten des Steigens, 
Fullens etc. der Stimme, wohin Agoge, Ploke und Pettcia geluiren ; s. auch die gleichn. 
.\rt. — In Ansehung des Stiles giel)t es drei Arten Avr SielopOie; 1) die tragische, 
in lieferen Tonlagen sich bewegend, daher auch hypatoidea; — 2) dithyrambi- 
sche, dem Baoehus gewidmet, der mittleren Tonlagen sieh bedienend, daher auch »i«- 
toidcs; — 3) nomisehe, dem Apollo gewrüit . die höhere Tonlage anhaltend, da- 
her auch nttoidea genannt. Diesen Uauptstiiarlca der Melopöie waren mehrere an- 
dere, hinsieht! der Empfindungen und Leidenschaften, welche auseudrücken sie be- 
stimmt waren, von einander sich unterscheidende Arten untergeordnet, nimlieh: die 
erotische, zu Liehessach en ; die komische oder en k o m i as t i s ch c , J!n l.oh- 
gesangen ; die systaltische, für den Auadruck sanfter und zärtlicher Empfindungen ; 
die diastaltische'}, welcher der Ausdruck der Freude, imgleidien der edlen und erha- 
benen Empfindungen eignet, auf die tragische Bühne gehörend ; die h es ych a s t i s i he, 
/.wiMchen der KVKtaltischen und diastaltischen die Mitte lialteiul, beruhigt das Ciemüth 
und dient den ruhigen Empfindungen zum Ausdrucke, auch in Hymnen und bei der 
Erbauung Verwendung findend. 8. aneh Forkel, Oesch. 1. 873. 

HeloK, Gesang, Melodie | Jfe/oiAe«»«, die Melodtenoomposttfon« in weitem Sinne . 
der Tonsatz überhaupt. 

MenatKach, bei den alten libräcru der Anführer der Musik. 

Menef^treU, Minttrela, M«n0»irUri, MenetrUr« {MinUivU»), Chitt^ 
frrrrs, Jongleiira , die fahrenden Spiellente (varende Lflde), wandernden 

II MrlopfJtia, id tit mrlorum fartwa, e»l haltlut^ id ctt, ditpngttl» halmtur modulationu rjfecfae, vi t»t 
npUiiiufftc. Kein ii;iH», (i.rb. tcrtpt. I. 70, — iHfftrt Mtlapoiia « JfoMla, fnorf tum ml cüm/w imMcmm, 
Uta hnhilut e/TreUrtu. A r i » ti d. c< M a rt. (T«p<-lla. 

t) Vt-rgl. M«rparg, Krtt. üinkitany «u. 

9) !»«• •yataUiteUc MvlopOi» Um «ndi die iit»4«r«, dir diA*taUlt«br a«cli die boh* Mr- 
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Musikanten des Mittelalters, Abkömmlinge der lateinischen Comödianten, seit dem 
6. Jahrh. Tonugsweiee Aber Vhtnkretcli, Deutschland, Italien und England Terbreitet. 
Hauptsächlich übten sie die weltliche Musik tkun, Jongleur (provenc. ^'«ylor, TonjioeWt 
mittellat. Spiel, d. h. Musik} Hri«i'5t ein Musikant; doch sollte ein vollkommener /brjy^«*'"' 
auch die Künste des Seilttosers verstehen, tarnen, sich überschlagen, durch Keifen sprin- 
gen, den Vogelgeseng naehnhmea und allerliuid Poeeen lebsen kennen. Von den mit 
der KunHtpoesie sich beschäftigenden französischen Troubadours fRfrmancinx , Proven- 
^en) und deutschen Minnesingern, unterschieden sie sich durch professionsmässige 
Aiwflbung von Gesang und Spiel, sie machten ein Gewerbe daraus, dichteten auch nicht 
•elbst , sondeni trugen nur die von den TVonbndoim (provenc. trohador, von trobutre, 
erfinden; und Hofedichtern erfundenen OesAnge vor, iinü wurden auf solche WeiHc Ver- 
mittler zwischen Kunst- und Volkspoesie. Die Troubadours waren stets von edler, zum 
Theil fttrstlidier Abknnft, zogen waa ihrer Dichtknntt aueh keinen Gewinn, da alcli be- 
sahlen zu lassen, den RiUer entehrt haben wttrdej wdl aber Tiele unter ihnen und den 
Hofedichtern des Gesanges und Spieles unkundig waren, nahmen sie Jongleurs in Dienste, 
die ihre Gesänge vortragen mussten. Hin und wieder gab es auch einzelne Jongleurs 
von citterUeher Abknnft, intgemein aber gehörten eie den niedxigen Stiaden an, nament- 
lich die fahrenden Leute in Deutschland waren eine verachtete Bande, im bürgerUchen 
Leben ehr- imd rechtlos, von der Kirche mit dem Banne belastet, ihre Kinder galten 
den unehelichen gleich und durften kein eliriich Handwerk lernen. In Frankreich waren 
rie etwas angesehener, wie auch wenn rie als Begleiter von Troubadours auftraten. Sonst 
wanderten sie ohne Heimath in grösseren oder kleineren Truppen, Männer, A^'eihf r und 
X.iader, von Stadt zu Stadt und Schloss zu Schloss, sangen den Vornehmen ihre Lieder 
nnd riasen dem niederen Volke Possen und Zoten vor. Für gewöhnlich hatten rie die 
Gesänge im Gedächtnisse, doch liest sich annehmen, dass manche Menestrels auch eine 
Art musikalischer Notirungskunst verstanden haben. Meist begleiteten sie sich auf 
der Harfe oder der Bauemleyer, später war der Vorläufer unserer Geige, das gleich 
dieMf mit dem Pieddbogen gespielte dreieait^ Bebee sehr beUebt. Ueberhaupt beeae» 
een ne snr Blüthcfmt der Troubadours, im \% und 13. Jahrb., zahlreiche Gattungen von 
Instrumenten; Quiraut von Calanson, ein Troubadour, der eine Unterweisung 
für die Spielleute geschrieben hat, gedenkt dvr Trommel, Pauke, Caatagnetten, Sympho- 
nie, Mandora, Rota mit 17 Saiten, Geige, Sack pfeife, Leier, des Monoehord (Trumbacheit) 
und Psalterion; BertraTuJ de Born erwähnt Hömcr, Trompeten und Posaunen. 
Ebenso sind eine Anzahl Instrumente in nachstehenden Versen genannt: (Je »aijttgiert 
dBviile; \ 8i»m4tMmf «iäaFfatele, j Bii9 Harp9 9t A Ckiphonit , \ Ih 
imOique, d» VArmonie, \ Et el Salteire, et en laJtote. — Vi^le ist die Bauem- 
leyer, .Vti.se .Crtrvamuse, ^f>/^rff,•' eine Sackpfeife, Fre^trU eine .\rt Panspfeifc, Hurp« 
eine Harfe, Oi^ue wird von einigen für eine Flötenart gehalten, wahrscheinlicher war es, 
wie auch RaU [Crwth), em lauten- oder citiierartigee Inetrument; 5M(we ({Setteril») ein 
Psalter, möglicherweise auch eine Art Hackbrett; Chiphonü {Cjffoine, Symphonie) hält 
man für ein trommel» oder paukenartiges Instrument, doch ist darüber ebensow enig wie 
über die Bedeutung von Armonie etwas Sicheres bekannt. — Die Arten von Liedern, 
welche die Menetriers sangen, waren Ifaie, Leiche, llbar luetige, traurige, verliebte 
und allerhanrl andere Gegen.stfinr!p . rnmant d' acentu re t , Abenteuer der irrenden 
Kitter; Sirvenie$t Lob- aber auch Hügelieder auf Personen und Öffentliche Angele- 
genheiten (mit Ausediluif nUet liebeteadien), IMenatgedichte {mvirt, diaien) dar Hofb- 
dichter 'u Ehren der Groaeeni Pattorelles, Schäferlieder; Klagelieder {pitmh) 
um den Tod eines Frriin des , Helden, einer Geliebten etc. ; Tenronen, Streitlieder; 
Canzonen ifiaiuda, cJuuuös} und Canzonetten !.rnt«ia cAoimo}, ausschliesslich der Liebe 
«nd Ootteevetriirung gewidmet. Uas T a g e 1 i e d {alba, d. i. Mozgenroth) Mert da* Olflek 
sweicr Liebenden, indem en dan Anbrechen des Morgens verwünscht; im Abendliede 
(ierena^ sehnt sich der Liebende nach der Ankunft der Nacht; Ballada, Tanzlied; 
liu nde \^ean*im redondaj, der letzte Vers jeder Strophe wird zu Anfang der folgenden 
wiederholt, daduroh die Veiee wie Glieder einer Kette in mnaader gehängt. — Im H. 
Jahrb. fing da^ vnji^abondirende Leben der Jongleurs an abzunehmen , sie ■^ptzicn sich 
allmälig in die Städte und begaben sich unter den Schutz der Obrigkeit, in Paris ent- 
•taod um 1330 die CattfHrww d$ St. JkUm dm MMutritn» worüber man des Nähen» bei 
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Lft Borde, EMail. 415 findet. Das Oberhaupt dieser Brüderschaft fohrte deo, durcb 
•iam Brief Ckarle« VL 1401 bettfiti^a Titel BoiSa$ JVMMfrd», toh dem der tpttere 

Geigerkönig abstammt. In England errichtete Johann von Oaunt in Straffordshire 
1381 einen Gerichtshof (Court o f Minstrds] init gesetzgobonrler Kraft fiJr alle Minstrel» 
der benachbarten 5 Grafschaften, i-^in selbstgew&hlter König mit vier Beamten stand 
{fam Tor* S. aualk Ober-Spielgrafen- Amt. 

Hpno (weniger!, zur Modlficalion mancher Vortragsbc Zeichnungen gebraochte"^ 1^«- 
vort, ab menn forte, weniger starkj meno motto, weniger bewegt; mvno al» 
legro, weniger hurtig etc, 

Meusa, eine Art Monochord mit beweglichem Stege, welehei der Prediger su 
Quedlinburg H. O« Keuee (16&4 — 1716), sieb oonetniirt halle» um sein <^vier danach 
zu stimmen. 

]||ea«clMiiillBime. 1) Des netOrKelie Tenwevkieug, e. Btimmorg»ii. % Vom 

kumana, Rohrwerk der Ocgel, s. daselbst. 

Mcneor. 1) Zeitmcssimg, im Franx. la mesure, der Takt, a) Das Werth verhalt- 
niss der verschiedenen Noteogröasen, als Ganze, Halbe, Viertel etc. zu einander. Die 
Halbe hat alfo im Verhiltniiee mm Viertel doppelt eo groaee Memur. — b) Die Z\i»am- 

menordnung verschiedener XotengrÖHsen unter ein gemeinsames Maass, welches wir Takt 
nennen. — cj Bei den allen Mensuralisten der absolute, durch eine bestimmte AnxabI 
gleichmassiger Schlage gemessene Zeitwerth der Noten. Desgleichen die Ordnung der 
Noten nach ihrem Werthverhältnisse in den Takt, als das durch Thesis und Arsis be- 
stimmte Maass, wenngleich man der Takt-^frif he sich nicht bediente; femer die je per- 
fecte (dreitheiligej und imperfecte (zweitheilige; Messung der vier grOaaereo Notengat- 
tiingen. — di Daa Tempo, die relative Zdtdaner aller Noten eiaea TosiMfikee, je ttaeh 
dem für dasselbe angenommenen Grade mehrerer oder minderer Schnelligkeit der Bewe- 
gung, (iesetzt, ein Adagio erfordere seinem Character zufolge eine Zellbewegung, in 
der jedem Viertel die Zeitdauer einer Secunde zukommt, so ist dieses Zei^aass der &e- 
ennde nloht eUein daa Maaea Hx die VlertehioteD, eondera aneh ftr «Be «brigen hi dem 
Stücke vorkommenden Notengattungen, weü jede derselben in einem absoluten "iVi rfli- 
verh&ltnisse zur Viertelnote steht. Dem vier Viertel enthaltenden Takte kommt mithin 
ein Zeitraum von vier Secundeu zu, ebenwie swei Achtel, vier Sechssehn- oder aefat 
Zweinnddreissigtheile im Zeitmiae eiaer Seeuade «itgelUirt werdmi mfleeen, da aie 

.susammen ein Viertel ausmachen. 2) Terminus der Instrumentenhauer, und zwar 

besügiich a} auf Orgelpfeifen und Blasinstrumente. Die Mensur ist das Verhältnisa 
KWieeheit Linge und Weite des Körpers. Bei den offenen Uauptfldtenstimmen der Orgel, 
den Principalen, hat die Pfeife aam grossen C-Clavia im Maoind eine solche Weite, dass 
zu ihrem Hohre, vom Kern nn irf^rechnet, eine L&nge von Ifi, ^ oder \ Frtss erforderlich 
ist; dieses VerhAitnins von ivuugu und Weite heisst Principalmensur und ist daa 
gnmdlegUehe in den Orgelu ; die Länge enthilt die Weite «ter» vietwimmal. Die ftbt»- 
gen Flötenstimmen, deten Weite entweder gröMer oder geringe« iet all bei derPrinoipel- 
mensur, werden Stimmen von weiter oder enger Mensur genannt. Weitmensurirte 
offene Pfeifen sind ungefähr 12 — 1 4 mal, engmensurirte etwa 15— -24 mal so lang als weit ; 
bei weitmeoanrirten Gedadcten hingegen enthill die Ltage den inneren Durebmeieer et«» 
nur (i — 7 mal, bei engmensarirten ungefShr 7 — 12 mal, da gedeckte Pfeifen im Verhält- 
nis« zu oifcnen immer weiter mensurir» «iiul. Namentlich auf die Klangfarbe (weniger 
auf die Tonhöhe) ist die Mensur in Verbindung mit der Grösse des Aufschnitten und der 
Stirlie dea Windsufluaaei warn weteatüdiem Eindnaee ; «nito Mensur mit grossem Auf- 
schnittr (T?"n,r* bei nuissiger Windstärke vollen, runden und bei aller Kraft d<ich wei- 
chen Klang i dieser wxrd heller, scharfer und schneidender, je mehr Mensur und Auf- 
schnitt sich verengern und die Windstärke wächst. Letztere Umstände erleichtem auch 
die Bildung der Obertfine. Unter den Blasinstrumenten dea Orchesters sind Horn und 
Trompete sehr eng mcnsurirt 'sogenannte Halbinstru mcnte*, ihr Grundton spricht 
nicht an, nur die Oberreihe. Andere neuere lilechinstrumente (als Euphonium oder Ba- 
rjrton, Baroxyton, Pbonikon) atnd weiter mensurtrt, und die codaehe Erweiterung der 
Röhre zwischen Mundstück und Sohallbedwr nimmt bedeutend zu; ihrOrundton spricht 
gut an, daher sie G a n « in h t r« m en t e genannt werden. — h auf die Sniten di r Sai- 
teninstrumente. Die Mensur ist das Verhaltni»s der l<ungu, ^*hwere und äpaniiuug der 
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Sait«n SU der von ihnen geforderten Tonböbe. 8«it«o, di« nicht m die rii^ti^e Stiounttiig 
gebracht werden können, haben falsche Mensur. 

nensitrahnasik, Mensaral|f««ang, Figuralmusik, M»$ica m«ii««r«< 
its ■<iirr fifjnralis, C'anfn mi^vraf.n. Kinc Musik, di rrii T-jhc, je nach den vorge- 
schriebenen Takt> und TempuMei^en, bestimnl gemessene Zeitdauer haben, und in 
gewtsMD TcttoiditaiM '^«rdiTmlittCBiMeai «u «fiuHidsr tUlieii ; «nn UnteneMadt vwi 
der Mutiea pianmt «kamlU, Choralmusik , deren Koten alle einerlei Zeitdauer bab«. 
FifftAtHtliit quae ef mmmirnh;^ ff nord (Kcitur, e»t quat in ntü notis $ectmthtnj ffirjnttrum ae 

Jifttrarum äwemUatem, dtversam haltet aonorum mmturam. In ea namque uUulae , juxta 
fiwdb*, itmpttrk at jwWä i fei iii «riyewgMwi, attgmiMr mmimuMtmt (Georg Rh««, BMki^ 
ridion utriutq. Mtu. praet. 153^, Blutt 5). Ueber die Choralmusik s. das Nähere unter 
Choral, Grc/^orianischer Gesang pto. — Xen nennt Rhau die Mcnsuralmusik, 
treil aie erst zu Anfang des 13. Jahrh. angefangen hat sich su entwickeln, und diu 3/u- 
«hM pima ihr vorauffegangen war. Zwar bat idioii dar Anbrorfaiiiidie Oasang, sowie 
Pcin mnthm;iMslii hcs Vnrhild, der griechische oder hebrSische Oesanir , ans 'i^wochspln- 
dwD Längen und Kürzen bestanden ; doch ohne das« man einen von beiden darum Men« 
«mlgesang aanaaa dftrfte. Denn Länge und Kfirze des Tones waren nur durch die pro* 

' aediadie Länge und Kürze des Textes bestimmt, dem trochäischen Versfusse entspre- 
cht'Tid, also weder nelbttändig musikalisch, noch auch in ähnlicher Wr!';c nach bestimmten 
Zeitwerthea gemessen wie die Noten der alten Mafisural- und unserer heutigen Musik. 
Oia KaCea dar AHan gaben, wia die ffeunien de« Oanhu plmuit ebenfiill«, aueh nurKöha 
und Tiefe der Töne an, ohne eine Zettdauer derselben zu unterscheiden. Von einer älte- 
ren Mensuralmusik zu sprechen, und dies nuf den bloss metrischen Ambrosianischen und 
^eohischen Gesang xu beziehen, ist daher ganz falsch. Mensuralgesang entstand erst, 
aia die Tdna dar Malodia bnaiehts ihrer Zeitwar^a ^on der Proaodie mdi unabhängig 
TV machen anfingen, so (In^^ auf eine rn>" tri -^ch lanc'C S'ilVjo eine kiirzc Sotr und umge- 
kehrt, auf eine metnach kurze i^ibe auch eine lange Note zu stehen kommen konnte, 
IIdA i w nur ab nan andng mhMliHinrig an «etsen, d. h. nidii blon rä Omnten, Qnartan 
«nd Octaaen einfthrmig zu dla|dioniren oder organisiran, iondam mit zwdan oder mab* 
reren Stimmen Ton einigcrmas^^en »^elb ständigem Tongange und Rhythmus gegen einan- 
der SU eontrapunktiren , woraus denn eine bestimmte Mensur der Töne Ton selbst mit 
Hotbwendigkeit aieb aigaban nuaitey indam aonat OonftMlon i»d Dbharmonia nic%t aua- 
bieiben konnten; daher vecatalltnan unter Mensnralmusik auch allezeit zugleich r:rhr- 
«timm;«»c Musik. Der Ausdruck Figuralmusik ist mit Mensuralmusik gleichbedeutend; 
als man anhng die Tüne bestimmt zu mescen, und die verschiedenen Zettwerthe durch dta 
Fom dar Noten au Teiaauhanlichen, entstanden alibald filr die Theilnngen der Längen 
in verschiedene Kürzen oberer und niederer Ordnungen , entsprerliende Modificationen 
der Notengeatalt. Von diesen Ontaiten (ßguroe) der Noteagattungen, imd von den, aus 
Termischung derselben entatabenden Zeitfiguren, schreibt Heb dar Anidradt itfcimM 
/ig um Iis, 1 lu nratmusik, her. Hiervon zu unterscheiden bat man flbrigens das, was 
wir fi^'urirten Gesang, figurirten Stil (Candig f i r; rrr n fn nennen; tienn dieser ist nur 
ein Gesang, in welchem die melodischen Hauptnoten iu kleinere Theiie ^iguren,^ Dimi- 
nntionan) lerlegt aind, wodiucb der Oesang bewegt und gelärbt wird, waa Mim eignatU* 
chen Figuralgesange zwar auch sUittfinden kann, aber noch nicht immer nothwendiger- 
weise der Fall su sein braucht. Dass unsere heutige Musik ebenfalls Figural- oder Man* 
suralmusik ist, Terstefat sich von selbst, denn sie bedient sich verschiedener und dunib 
v e racliSe d e n e Tonieiehen ausgedrückter Notenwerthe ; doch pflegt man jene beiden Aita- 
drücke insbesondere auf die Musik dc> !ö. und IC. Jahrh. nn7TnTenden, weil in diesem 
Zeiträume die künstliche Behandlung der Mensur in voller Blüthe stand. Was vorlie- 
gendealfarkbiaraberittlHfltenTermag, ist Im ftlgendm AxtikA Hanau ralnoten* 
aebrift antiialten. 

Mensirrnlnotenficbrift, ist eine jode Notensrhrift , deren Zeichen verschiedene 
JSeilwertbe der Töne ausdrücken , aUo vemchiedeue Messung (Mensur) derselbtm ver- 
sinnltehen. Speoiell aber pflegt man diesen Namen auf «fie mit Ausbildung dea mebr* 

atinnnigen Satzes sich entwickelnde und bis anfangs des 17. Jahrh. herrschend gewesene 
(in ihrer letzten Zeit aber allraälig mehr und mehr voreinfuchtel Tonschrift anzuwenden. 
Schon an mehreren Orten ist angeführt, dass mau in allen attereu theoretischen Schriften 
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die Musik nadi dem Werthverhältoisse ihrer Tdne zu einander in zwei UauptklaiiBen 

SUieilt findet« «} Munea ekoralit oder piana, d. i. «dche, deren Noten limniÜich einer- 
Mensur haben {quae in suis notuiis aeqitalem servat m w M i ifam, e ft if iie ihßnm m ta ggf d»- 

cremetUo prolatiotttsj. Von dicst r Art ist der Gregoriani'f Ji" Kin hengesang und unser 
heutiger Choral, dessen iöne zwar durch den metrischen Acccqi, als acceotuirte und 
eeoentloee, nicht aber duidi Meneur, aU venchieden lange und knne, dch nnlendiei' 
den (8. Choral]. — bj Mitsica ßguralis oder mensuralis, deren Töne mannigfach ver- 
schiedene, durch Zeichen von verschiedenen Formen versinnlichte Maasse haben (quae 
m suis uotis secundntn sufnorum ac Jiyutarum diversitaU-m dicersam habet sonortitn menw- 
§WH*l, Von dieeer leUteren AH iet jede Muiik, die nicht piana ist, also auch uaeeve 
heutige, vom Choral abfjcschen, und auch unsere hcutljjc Tonnchrift ist Mensuralnoton- 
schrift. Eine Mensuralschrift aber mussle entstehen, als Melodie und Rhythmik sich 
entwickelten nnd letztere von der Prosodie sich ablöste, als man im Contrapunkt nelh 
versuchte, und anfing mehTereHtinmen, deren jede an Melodie und Rhythmus telfaeliB- 
dl>^ ist, fiepen einander zu setzen. — Von unserer modoriiLn Notation ist im Art. Noten- 
schrift die Rede) hier nur von der vorhin bez<uchnet6n 'i'onschrift der Hensuraliüten 
dee 15. nnd 16. Jahrh., welehe nach nnd nach fu einer umfllngiiehen und ungemein 
complicirteu Theorie sich entwickelt hatte ; allerdings können hier kaum die wesentlich- 
sten Züf;c derselben gegeben werden. Nuchfolf^endi« An^'atH-n irründen «ich meistentheils 
auf die ErkUrungen einiger Werke des IC. und 17. Jahiii., a.iuiUch: i^ucas Losttius, 
JBroUmaia Musicae praciicae, 1590; Heinrich Faber, Admmimm praeHoam fajpo- 
ductio , Norimbergae , Juhannes Montanu.s und Ulrich Neubert, 1550; Lampadiaa, 
CompmdiwH Musices, licru 15U; (iregor Faber, Mu$. praU. £ro§MUt Basel 1554; 
Uefehior Vttlpiua, Musicaa Ctm^fiimdMan ete., Jenae 1653; Bart. Geiiva, Sjf' 
myMM Mus. praet., Francof. March. 1U40; Gerbert, Seriptor^s. Nach U. Beller- 
mann, Die Mensuralnoten und T iktzeichen des 15. und Iti. Jahrb., Berlin sind 
sie vervoUst&udigt, soweit ich hiur m diesem beschränkten Räume von VuiUtandigkeit 
Oberhaupt sprechen darf; denn aehon dae tum Verettadniae dieser Theorie uminigingw 
Üch Nothwendi^^tc, ausführliche Notenbeispiele, werden hier unmöglich. Üebrigens ist 
die Schrift von Uellermann ausführlich und, nach allem was ich xu sa>,'«-n im Stande bin, 
so zuverUäsig, dass üie diesen Geguustand vollständig erledigen wurde, wenn «ie noch 
etwa« Idarer und lehriiafler gehalten wirt. Die ilteren SdiriftateUer Aber die Menanrat- 
mn^ik führe ich hier nicht weiter an, weil sie hei Bellermann in den geschichtlichen Be- 
merkungen über die Notation (a. a. O. 32 If.; zu finden sind. Cm dem Leser das 

Nachschlagen des ArL Notenschrift zu ersparen, mögen hier die Mensuralnoten noch 
einmal aufgeftthrt werden t 




Mas,ima. Longa. Brevis. Semibrevia* M'filp"ft i- ^i ni !"ii^'TOWi 
Folgende Pausen entsprechen ihnen t 
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Semifoea« 
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Maxima. Longa. Pausa, flemipauaa. Sttipirium* Semieuepirinm. 

Ans der Semibrcvis ist unsere heutige ganie Note, aus der Minima die halbe etc. ent- 
standen. Von den l'ausczeichen gehört die Pausa der Brevis ; die dreifache (über drei 
Zwi.<>chenri»ume sich erstreck ende,! Pausa der Longa perfecta; und die zwei Zwischen- 

riume einnehmende der Longa imperfecta an. Die ältesten MensuraHsten hatten 

nur sweiTonaeichen, Longa ^ und Brevis H * Mensur war ateta dreiseitig (tri* 
pelukt], die Longa Takteinheit. Diese [die Longa} war peifeete, d. h. sie enthielt die 
Brevis dreimal, wenn wieder eine Lonira, als nächster accentuirterTakttheiL auf sie folgtet 

^ ; hmgegen war sie imperfecta, d. h. sie enthielt die Brevi«? nur zweimal, wenn 
eine Brevis hinter ihr stand, welche dann alz drittes acoentloses TektgUed zu ihr gehörte: 



I) Las SS MnttmaMtie, IMS. 
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BeiFranco Ton COln, dem ältesten auf un« gekommenen Selirift> 

Rtüller über M(?D8uralmusik, von Kiesewettor zu Anfang? des 13. Jahrh. gesetzt (vergl, 
AUgem. Leipz. Mus. Zeitg., Jabigg. 1828 und 1S3S), finden sich hereit» vier Notcii^at- 
tungen; neben den beiden Alteren noch Duplex longa (später Maxima genannt, l^a^H ) ^"d 

Sendbraris {4-)> Slmnrtliche -wurden schwarz [ausgefüllt) geschrieben. Drcizeitige Men- 
mr bcmchte ebeo&Us durchgehend. Die lA>nga war perfect, d. h. galt drei BMres, |fto- 
wohl unter den vorhin erwähnten Umattaden» als auch wenn ihr drei Breves folgten 

^ ebenso wenn ihr nur zwei Brevea folgten und zwischen ihr und 

der ersten Brem das Punctum divisionis (divisio modi) stand : jaij • M H N| Diese« 
PiiTv ♦•im divisionis vermehrt aber nicht etwa den Worth der Lonj^a M'ie unser Punctum 
additioni«, sondern verhindert nur Imperfection derselben durch die nachfolgende kür- 
aere Note (Brevi^, iKent also gleichsam nur alt Taktitrieli. Die ente der beiden auf den 
Punkt folgenden Breves war recta, d. h. eie enthielt nur ein Tempus, die zweite hin« 

gegen alterirt, zwei Tempora enthaltend, einer Longa imperfecta gleid^* Dieses Betamel 
123 1 23 123 /*\ 

H m ütalsofolgendeigestalt in den Takt au bringen: ^ | ^ N H I . 



Imperfeet wnvda die Longa aber nieht allein dunh eine auf sie folgende, sondern auch 
dtmh aiaa ihr vmniigdMade Btmris ^ ih lü^ In aacihslehandeD Beispiel ist die erste 
Lonn wiederum dnrdi das Punctum divisionis perfeot gemacht, während die aweit« 

123 1 SS 

Longa durah die ihr Toxaagehende Brevis imperfeet wird 1 w « M w . Befimden sich 
drei Breves zwisclien rwei LoBgae» und hatte die «rste Brevls ein P. ^visionis hinter sich 
jMj H * H M J< wurde die erste Longa dadurch imperfeot, die erste Brevis 

musste an ihr gdiOren, um dxeithdlige Hensur Tollatindig tu machen; von den an* 

deren beiden Breves war die erste recta, die awdte alterirt, beide machen ebenfalls einan 

dreiseitigen Takt ans. In dieser Figur hingegen; |!^ )ä| . |!( wird, durch das awi- 

sehen den beiden Breves stehende P. divisionis, nicht nur die erste sondern auch die 
letzte Longa (jene durch die ihr folgende, diese durch die ilir vorangehende Brevis) im- 
perfeet. Aehnliche Verhältnisse wie zwischen Longa und Brevi» herrnchten zwischen 
Brevis und Semibreris^ es wird weiter unten ausführlicher darauf raigegangm« Zu ver* 
gleichen ist Franconis 3Lisicti iGerbert, Script. III. 1 ff.). In Joannes de Mu« 

ris, ^fusic'f i rnctica Gerbert III. 295), findet .sich bereits Aüninia ^ als fünfte No- 
tengattung ; bei durchgebender Perfection aller Notengattungen enthält die Maxima 
deiwn 91 (QtMMsNbftas ummwim, ebd. S. 308). Eine Folge des mit der Zeit allgemeiner 
werdenden zwettheiligen Zeitmaasses war die EinfÜlhrung weisser Noten durch Dufay, 
zu KttIp des 14. Jahrh, ; die schwarzen dienten von da ab, ausser in Gesangbüchern der 
römisch-katholischen Kirche, in denen man sie stets beibehielt, nur noch unter bestimm- 
ten Umständen als Zeichen der Verminderung. Zu Anfltng de« IS. Jahrh. waren die 
weissen Noten bereits allgemein verbreitet ; die Brevis wurde gemeinhin (unter dem Nup 
men Tempus statt der Longa als Takteinheit angenommen, und zur Bezeichnung der per- 
fecten und imperfecten Geltung der einzelnen Noteiiguttungeu führte man die weiter un- 
ten SU erklärenden Taktxochen ein. Vetgl. Kieaewetter, Gesoh. d. Europ. Abendl. 

Mus. J2 ff. ; Be Her mann, Mcnsuralnoten 13. Die Noten der Mensuralschrift 

werden entweder getrennt, jede für sich, neben einander geschrieben (einfache Noten, 
aimplices) ; oder, wenn deren mehrere auf einer TextsUbe gesungen wecdw sollen, an einan- 
der gehängt und zu gewissen Figuren zusammengesogen (%atos, Ligaturen). Letaleres 
Andel jedd' h nur mit Am vier grösseren Notengattungen statt. 

L Die einfachen Noten. A. Perfecte und imperfecte Messung. Die vier 
grSsseten Notengattungeu, Maxima, Longa, Brevis und Semibrevis, wurden auf swei» 
fache Art gemessen, nämlich dreizeitig und zweizeitig. In dreizeitiger, unserem oder 

(Tripel-! Takt entsprechender Mensur enthielt die grössere Notengatiung die nächst- 
kleinere dreimal { in zweizeitiger Menüur, unserem %- oder %'Takt, nur zweimal. Die 
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dreiseitige Messung ist die perfecte*), Tempus perfectum^ die sweiseitige die 
• imperfecte, Tempus imperfeetum. Die Longa perfecta enfhilt also drei Bretes, 

die Brevis perfecta drei Semibreve« ; hingegen die Longa imperfecta nur swei Breves, 
and die Brevis imporforta zwei Scmibreves. Ebendiesi !bon Verh&ltntMe gehen zwischen 
Masima und Longa, und zwischen Semibreris und Miniraa. Von der Minima abwärt« 
aber fluid nmt swdtheUige Mens« statt} aloo auch wera di« gtC a sei wi Notengattuagen 
dbamtUch perfect waxcn, enthielt die Minima nur zvrci Scmiminimae, die Semiraininaa 
sirei Fuaae ete. B. DieGradus und deren Taktseichen. Unter Gradus ver- 
stehen die älteren Theoretiker die MaasHe der vier grösseren Notengattungen, nennen 
aber gewftbnHdi nur drei , nimlieh modus, tempus und prolatio. Der Modus aber ist 
sweifscher Art : Modus major, da^ Manss df r Maxinni; Modus minfir, h^; MaasB 
der Longa. Das Tempus ist das Maass der Brevis, und die Prolatio das Msass der 
Scmibrevis. Betrachten wir zuerst das Tempus, dann die FtMlatio und die beiden Modi 
mit ihren TaktceidtM. ■ a) Das Tempus , das Maass der &i ipftterer Zeit allgemeia 
als Takteinheit angenommenen Brevis, bt entweder perfect, unaerem '/i'lskt, oder im- 
perfectt unserem */i-T'&l^^ entsprechend, im Tempu» perfectum enthält die Brevis drei, 
im Tampna impaffbctom iwei SemtbreTet. Das Zmoben de« Tempus perfeetum ist «in 

Kreis O (sp&ter audi sw«t geg«a einander offene Halbkrelae C D )t Zeichen dea 
Tompua imptrfeetnm am Moh leehto offner Halbkreis C i untor jansna wM da« die 

Bifvia durch drei (O &*= ^ ^ ^ ] » unter diesem durch swei SemibreTe» (C = ^ 

gemessen. Dns Tempuszeichen aber bezieht sich nur allein auf die Mensur der Brevis, 
nicht der übrigen Gradus ; diese können Impcrfect sein, während das Tempus perfect ist, 
d. h. die Longa kann swd Breve«, die Semibretis swei Minimae «nthalten, wihrend ^ 
Brevift durch drei Scmibreves iremessen wird ; und umgekehrt kann dio Brevis imperfect 
sein, während die übrigen Gradus perfect sind. , Dass dem Wurtu Tempus in der alten 
Mensuraltheorie dne andere Bedeutung als die heutige unterlag, wird man aus Voran* 
stehendem erkannt haben. Wir verbinden mit Tempus oder Tempo den Begriff der iM»» 
tiven Zeitbestimmung, d. h. der Schnelligkeit oder Langsamkeit der Gesnmmtbewegung 
dnes Tonsataas } diese deuteten die Alten durch andere Mittel an, auf welche wir nocb 
in sprechen kommen. Tempus aber war ihnen niehta anderes ata was eben erklArt wor^ 
den, die Messung der Brevis in Betreff ihrer Drei- oder Zweithoiligkeit, auf welche, als 
Takteinheit, auch die grösseren Gatlunffen der Noten, Maxims und T/nif'a, sich bezogen. 
Der Name Tempus wurde der Brevis beigelegt, nachdem man sie als iakteinheit ange- 
Aommeti hatte» d) Prolatio bedeutet in der Unsik allgemein genommen eigentUdi 
nur die Vergrösserung eine» Notenwerthes durch den Punkt, hier aber speciell die Thei- 
lung der bemibrevis in drei oder swei Minimae. Man findet in den T.ehrbQchcm zwei 
Arten der Prolatio aufgeführt: perfecta oder (wie sie gewöhnlicher genannt wirdj major, 
die Messung dar Samibrevis durch drei Minimae, unser Vs~T«kt| und imperfeeta oder 
nÜTvir, diu Messung der Semihrevis durch XM-ei Minima'' anzeigend. Bezeichnet wird aber 
nur die i^rolatio major, und zwar durch einen in den ganzen oder halben Krei-* des Tem- 
pus perfectum oder in^ierfectum hineingeschriebenen Punkt 0 (l ; das Fehlen des 
Punctum prolationis seift an, dasa die Semibrevis nnr swei Ifinimae enthalt. Im Tem- 
pus perfectum cum prolationc perfecta gilt die Brevis neun Minimae, d. h. drei Semibrc- 
ves, deren jede ebenfalls durcli drei Minimae gemessen wird; im Tempus imperfeetum 
cum prolatione perfecta sechs Minimae, d. h. nur swei Semibreves, deren jede aber wie- 
derum drd Minimae enthält; im Tempus perfeetum ohneProiallo ebensoviel, aber an» 
der« abgetheilt, nämlich drei Semihreres, deren jede zwei Minimae «mfasst; und endlich 

im Tempus imperfeetum ohne Trolatio vier Minimae. c) Modus minor, das Maass 

der Longa, gleieh dem Tempus nnd der Prolatio von eweierlei Art, perfectus und impcr> 
fecttts. Im ersten Falle enthielt die Longa drei, im zweiten zwei lireves. Ausserdem 
konnte die Brevis selbst perfect oder imperfect, sowie mit der Prolatio perfecta verbun- 
den sein oder nicht. Eine Longa perfecta cum tempore perfecto et prolatione perfecta ist 
demnaeh ■■ 3 Braves, 9 SemibreTes, S7 Minimae t cum tempore imperfeeto et prolatimie 
minori = 3 Breres, 6 Semibreves, 12 Minimae ete. Beseiehnet wnrde dar Modus minor 

2) E»t enim tcinariua numtxi' inftr numerut fV/et iuJiMUt pro eit, quod a tMmma Trmttatt^ f*" ttt 
•f •MiiM pm;^M«, tMflM» a«*wiN«(. f(»acoai* Mtuümtle. (Gerbcrt, Stript. UL 8.4). 
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pcrfectus in neuerer Zeit mit O2» der imperfectu« mit C?, (loch ^eben diese Zeichen 
immer nur den halben Werth der Noten an. Eine ändert} ^ältere) Beseichnungsart ist 
folgende : Ahr den Mod; biIb. petf. «ine, odit 9m& «of T«isehied«iwii Linien «Iriiemle 

Paii^rn der T,onrn prrfi'Cta, Bei«]). ! a r>i r ^fo(!. min. imperf. wird, als der gewöhn- 
liche, entweder garnicht bezeichnet, oder wenn es geaehieht, durch swei auf gleicher 
Linie stehende Pausen der Lunga imperfecta (a /) . Die Pautesetehen werden gleich hin* 
ter den SehlQstd und TOr das Teropuszeichen gesetzt, und gelten durch diese Stellung 
nicht als Pausen, sondern nur nllf in als Modunzeichen; stehen die Pnu^eii hinter dem 
Tempusseieiiea, ao gelten sie als beides, als Pausen uml Modusxeichen. li«i«p. i ab «ei- 
gen den Med. nrin. pert cum temp. perf. ; e d, eun tenp. impert } • /, den Mod. niia. 
inipert cum temp. perf. und cum tem]). imperf. an. Unter ^ A ini der Mod» min* petf« 
und imperf. mit dem temp. perf. und der prol. m^. verbunden* 

lab cd e f q h 



d) Modus major, daeMaiue derMnxinw, enthielt, irenn peifectus, die Longa drei« 
mal, wenn impcrfectuft, zweimal. Ausserdem kennen der Modus minor, das Tempus und 
die Prolatio, womit pr vrbunden ist, pcrfeet auch imperfect sein. Ist der Mod. maj. perf. 
mit dem perfecten Mud. min. und Tempus, sowie mit der Prolatio perfecta verbunden, 
gekt alao die dreiteilige Mensur duidi aHe Netai^attungen Ms auiP ^ Minima lieiub, 
so enth&It er 81 Minima« 'Maxima perfecta = 3 Longae, 9 Breves, 27 Semibreves, 81 Mi- 
ni mae). Dieses complicirte Verhftltniss mag aber kaum oder doch nur sehr selten in An- 
wendung gekummeu &eiu. Bezeichnet wurde auch der Mod. miy. auf verschiedene Art, 
und iwar (in älterer Zeit) wenn perfsetus mit drei, wenn imp^eotua mit awei swisehen 

8chlfls^<cl und TempuszL'ichen auf gleicher T.inie steheiuh-ii Pausen der T,onga perfecta. 
In da« Tempusseichen wurde, wie beim Modus minor, bei perfecter Prolatio das Punctum 
prolatiflnUa eingetragen. Beisp. 9a seigt an den Mod. maj. perf. cum temp. perf. et prol. 
perf* } & densdben mit dem Temp. imperf. ohne Prolatio ; c den Mod. maj. imperf, eum 
temp. perf. ; und d denselben mit dem Xemp. imperf. 

2 a h e d 



Später kam für die Maxima perfecta das Zeir lien O^i für die imperfecta das Zeichen C 3 
in Gebrauch. Auch finden sich noch andere Bezeichnungen (N&hcres Bellerroann, 
8. 96). C. Taetu s. Taktstriche kamen bei den Mensuialistmi nidit in Anwendung; 
nichtsdestoweniger übten sie den Takt in unscTm Sinne, als metrische Accentordnung, 
ebensogut aus wie wir; die richtige Behandlung, weiche sie den Dissonanzen und Con- 
sonanzen in Betreif ihrer metrisehen Geltung xu Theil werden Hessen, giebt dieses deut* 
lieh SU erkennen. Eines äusserlichen Zeichens der Takttheilung aber bedienten sie sich 
nur in zweifcniaften und mehrdeutigen Fallen, zur KenntH( Ii machung der Dreitheiligkeit 
oder Zweitheiligkeit der Mensur; des Punctum alterationis oder divisionis nämlich 
(. oder y/), dessen vorbin schon gedacht worden ist, und worauf wir (I F) noch surtt^* 
kommen. Was wir Takt nennen, ist bei den Alten wesentlich in dem Worte Mensur 
begriffen; das Wort Tactus hingegen hat eine besondere Bcdcuttmg. Sie Icj^tf n ihren 
Noten einen feststehenden Zeitwerth, den integer valor bei; der Tactus war eine 
durch auftöianderfolgendes mftssiges Niedersehlegen und Erheben der Hand gemessene 
Zeitbewegung, welche das Verhältniss zwischen Noten und Taktzeichen angab und regelte. 
Ein solcher Tactus machte den integer valor der Semibrevis"; aus, die Brevis perfecta 
enthielt demnach drei, die imperfecta zwei dieser Tactus. Der einfache ganze oder halbe 
Kreis des Tempus zeigt an, dass die Noten ihrem eigentliehen integer valor gemlss ra 
gelten haben, der Brevis perfecta also die volle Zeitdauer von dreien, der imperfecta von 
sweiea Tactus xukomme. Sonach wird die Schnelligkeit der Bewegung eines Tonsatxes 



3) Mmt mach dac Htaw Osaae «ier Ein*olil4fifs Vols Ittr 
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durah dies« Ywliftltniw iwiKhen Tuetu* und integw valor der Noten genauer beetunint, 

eil wir CS durch unsere heutigen Tempobezeichnungen fAlUgro, Adagio etc.) zu bc^tim- 
mrn vtTrnoj^<'n. Sollte nun der intcf^er valor verlassen, die Bewegung schneller oder 
laugHaiuer werden, so wurde dieses durch gewisse, dvn iaktzeichen beigefügte signa dimi> 
nuentie oder eugen^ oder euch durch gewisse Vorschriften (eenonee) eageseigt, und 

iwar auf folgende Arten : I). D i ni i n u t i o n. a] Im T e m p ^ ■ m p e r f c c t u m. 

«; Diminutio simplex. Ist das Zeielien des imperfccten Tempus der Halbkreis) 

senkrecht durchstrichen ; oder nicht durchstrichen, aber uach links offen D ; oder 
•teht hinter dem noeh rediU offenen nUht dnrehetridtenen Halbkreiee ^ Bradi, denen 

Zfthler den Nenner swdmal enth&lt C '/« > statt dieses Bruches die Zahl 2. C 2 : »o 
■wlrrl lic BewcfTTinp doppelt so schnell, indem alle Noten die Hiilfte ihres eiL'cntlichen 
\V erlhes nach dem integer valor, verlieren. Die Brevis imperfecta s. fi. hat alsdaun nur 
die Zeitdauer einer (eigentlichen , nicht verminderten) Semibrerie oder tweier (ebenfklle 
unverminderten) Minimae. — fl) Diminutio duplex (diminutio diminutionis , pro» 
portio quadruplai . Steht neben dem nach rechts offenen durchstrichenen, oder neben 

dem nach links offenen, aber nicht durchstrichenen Halbkreise der Bruch '/« i C Vi i 0*A i 
oder steht neben dem rechts offenen nicht durchstrichenen Halbkreise der Brach 
(C */t)f oder ein anderer Bruch» dessen Zähler den Nenner viennat enthilt; oder ist 
endlich der linke oAne Halbkreis duidistrichen 3): so wird dadurch angeseigt, dasa 

allen Noten nur ein Viertel ihres eigentlichen Werthes bleibt, die Schnelligkeit der Be- 
wegung also auf das Vierfache wächst. Brevis hat vmter diesen Zeichen nur die Zeit- 
dauer von Minimas d s= = |' ^ , Semibrevis nur die einer Fueat ^ = |* = ^ ^. 

ft) Diminution im Tempus perfectnm. y}Proportio dnpla. Wenn das 

Zdchen des perfecten Tempus, der ganie Kreis, durchstrichen (0 ; oder wenn ihm, ohne 

dass er durchstrichen ist, die Zahl 2 oder der Bruch beigegeben wird O 2, s m> 
wird die Bewegung doppelt schnell, die perfectc l^n vis gilt nicht drei, sondern anderthalb 
Tactuä. — (S, Proportiü tripla. Steht der iiruch '/i > oder die Zahl 3 hinter dem 

Kreise lOV« oder O^), so wird die Schnelligkeit der Bewegung verdreifacht ; drei Bre* 
res haben unter diesem Zeichen die Dauer einer Brevis nach dem integer valor, drei 
Semibrcvcs machen einen Tactus aus. — — Augmentation, Vermehrung der Zelt- 
dauer der Noten, wurde durch neben das Tempuszeichen gesetzte Brüche, deren Nenner 

den Zähler mehrere male in sich fasst, ausgedruckt: C '/> i C %, C '/«• Und zwar hat 
die Vermehftti^; um eo viel, als der Zähler im Nenner rathalten ist, ra erfolgen ; also nn« 

ler dem Bruche • ; Proporlio subdupla steigt die Zeitdauer auf das Doppelte, unter % 

und •/« (Proportio subtripla und subquadrupla] auf das Drei- und Vierfache. Aiis- 

iierdem aber wurden, neben noch anderen Arten der Bezeichnung, Augmeutatiun suwuhl 
als Diminution, durch dem Oesange beigegebene Ueberschriften kenntlich gemacht; s.B. 
lirevis sU Maxima, Semihrccis att Longa; oder Mttxima sit Lntiga, Longa st't Ä/vr/",«. Die 
auf dies© Art angeseigte Augmentation oder Diminution erstreckte sich nicht aliein auf 
die namhaft gemachte Notengattung, also s. B. nur auf die Brevu, welche zur Longa 
vermehrt, oder auf die Longa, welche zur Brevis vermindert werden sollte, sondern anäl 
auf die übrigen Notrngattungen des Gesanges, je nach dem Verhältniss, In dem sie ihrem 
valor gemäss zu uiuunder standen. Aehnliches bedeuten die Kegeln cretcil oder decnstcil 
im duj>lo , tripl» ete., welche Anwendung fanden , wenn dieselbe Melodie mehrere male 
nacheinander, aber jedesmal in Nuten von verschiedenem ^verdreifachtem, vervierfach- 
tem, resp. auf die UAlfte oder ein Drittel reducirtcm) Zeitwerthe, wiederholt werden 
•oUte. — Diminution und Augmentation betreffen in allen Fällen sowohl die i uuseu als 
die Noten ; erstere fand aber überhaupt häufigere Anwendung als letztere. — In mehr- 
stimmigetj Tonstucken haben oft niehn re Stiiiin-rn ^ rrschii rlt :h T ilvTzeichen, denen 
gemäss sie dann vorzutragen sind. J )esgleKiien stehen bei geschlossen notirten canoni- 

schen S&tsen b&ufig mehrere verechiedene Taktieichen Aber einander, s. B. ^ s demnach 

soll eine Stimme den Satz im integer valor. eine andere in der Diminutio simplex aus- 
führen. Bellermann theilt (S. ö2) die .\ufiö8ung eines Beispieles aus Glareun mit, 
welches in einer Stimnueile mit vier Taktxeichen notirt, von ebensoviel Stimmen aue- 
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g«ftkhit wird, und zwar vom Sopran im einfachen Tcmp. imperf. diminutum , vom AU 

Im Temp. pcrf. nach dem intef:«T valor O, vom Tenor in der Proportio tripla •/,, 

und vom Haas im gewöhnlichen T«mp. imperf. C • Von den Punkten. Der 

Punkt (• oder j) ward« von den Menminiliaten Mif reiMhi«d«ne Wdtt und mit T«r- 

Hchiedenen Wirkungen angewendet. Die obengenannten «ItMi SohrifLateller fuhren vier 
Arten von Punkten auf. deren mehrere jedoch in ihren Wirkungen einander i^?in!ich sind J 
— a) Das Punctum additioni», vergrossert, mit unserem heutigen Punkt über- 
einkommend, die Note, der e« reokte beigegeben ist, um die Hilfte ikret Werthe»! 
macht also eine Maxima iraperrecta = 3 J<ongae, die Longa imperfecta = 3 ßrcve« etc. 
Gegen Mitte des 17. Jahrh. hattt» nian sich bereits allgemein (hrrui gewöhnt, der Brevi«, 
unt sie als perfect zu bezeichnen , auch im Tempus perfectum den Funkt beizusetzen. 
Welter unten (1 Imperfectioa) werden wir »eben, d«w man ftr eine punktirte Note 
im Tempus impf-rfectum «uch eine geschwärzte der nächsthöheren Gallun;; srhrit-li : 
I ^ Ml* — Das Punctum divisionis (divisio modi, an Oesutlt entweder 
ein ein&cher Punkt oder diese« Zeichen yj) dient, indem es zwischen zwei Noten 
gesetzt wird, nur zur Scheidong dee Taktet, gleiehiam als Taktstrich, ohne den Werth 
einer dieser beiden Noten zu vermehren oder zu vermindt'rn. !n ft Ilt^ nr!r ni Beis]iiel zeigt 
das Punctum divisionis an, dass die kQraere Note, hinter der es steht^ der vorangehen- 
de!, durch sie imperfbet gemachten grO e eer w , ab dritte Takteeit «nanachl i aae en tat, «nd 
nicht etwa eine Alteratioii «tattftndflt, Ee i«t gleiobi ob dM Pttttotum mit der Note aof 
gkächee Ebene oder etwta kflkar ateht. 



Sc 



= ^ e 



4 



Unter dem Namen — e) Punctum perfectionis bewahrt dasselbe Zeichen eine per* 
feeteNote, kinterdie e!< gesetzt wird, ohne ihren Werth zu vermehren oder zu vermin* 
dem, nur vor Imperfection durch die darauf folgiende kleinere. In der Wirkung also 
ebenfalls unserem Taktstrich ähnlich. 



Und endlich erscheint es als — d' Punctum alterationis, von zwei -rleiclicn Noten 
die zweite als altctirt, d. h. im Werthe verdoppelti bezeichnend, indem es entweder vor 
der ersten, oder aber der aweiten von dieeea bdden Noten atekt. Die Beispiele unter 
Imperfection nnd Alteration (8, 9, 16) iind lur ErklArung hinlingUdi. - 
(i. Imperfection perfecter Noten. Aus gewis-^en Ursachen wird zuweilen per» 
fetten Noten ein Theil ihres Wcrthes entzogen. Die« ist die Imperfection. Ausgeübt wird 
eie, ebne Aenderung des Taktzeichens, durch Noten, Panaen, oder Sehvinuair ^ im-, 
perfect zu messenden Noten selbst ; und zwar nur ui NoU-n der vier f^rösseren Gattun- 
gen. Ausserdem ist die Imperfection zweifacher Art, a] totalis, nur allein an perfecten 
Noten ati^ndend, der betreffenden Note wird der dritte Theil ; und 6] pa r ti a 1 i s, auch 
an impeifecten Noten vorkommend, der Note wird weniger als der dritte Theil ihrea Wer- 
thes entzogen. 1) Imperfection durch Noten. Wenn einer perfecten Note eine 
dem nächstgeringeren Grade angehörende Note auf schlechtem Taktthcile folgt, oder uuf 
gutem Takttheile Tomngeht, so wird jener der dritte Theil ihrea Werthes genommen (die 
Imperfection ist total). Die perfeete Maxima wird also imperfeet durah ) ini- auf schlech- 
tem Takttheile folgende, oder auf gutrm vorangehende Longa, diese durch die Brt vis, 
diese dujch die Semibrevis etc. Die kleinere Note hat auf die grössere sich zu beziehen, 
damit der Numema temariua, das dieitbeilige Zeitmaass, au Stande komme. 
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Wean einer gröeseren Note eine Note entfernt niederen Grades nachfolgt oder vorauf- 
griit» M» aimat ihr dicie nidhit dm dritten Th«ü des WwtlMt« •(mdero nut ta^M «Is «ie 

selbst betrfij^t fpartiale Iraperfoctlon^ Folgt z. B. auf eine (iniperfccte Maxinia oder 
Longa eine iSemibrevis, so verlieren sie nur eine Semibrevia an Werth. Die Brovii« näm> 
lieh ist Takteinheit auch für die Maxima und Longa ; die Maxima gleich vier, die Longa 
gleich swei dreuMttgcn Breves; die letzte von diesen perfecten Broves aber wird 
(total) tinpt'rff>ct fvcrlirrt ' j ihrt'H Warthes) durch die diiriiuf ftilj,'ende Semibrevis. Dem- 
nach wird hierdurch die sonst swöif üemibrcves betragende Maxima gleich eil^ und die 
flonst ditidi Mehi SemibierM gmww&a« Longa gleich fOnf Semibrevea. Ein B«iqpi«l 
wird genQgen; die um hinter der Loi^ atohend^ Minimiie gelten gleieh eiaer SÖni« 
brevia: 
6 



<^~N /"—^ 



Aehnliche Imperfcction durch vorangehende und loigende kleinere Noten findet auch 
mit deo Noten der anderen grtaaeren Grade atott Eboneo können iwei paxUale Impe»» 

fcctiinien zugleich an derselben grösseren Note vorkommen, i. B. O ❖ tsl 
iwischen den Semibreves stehende Impcrfecte^ Longa ist gleich zweien drcizeitigen Bre- 
Tes, deren erste jedoch durch die vorangehende, die aweite durch die nachfolgende Se* 
Bubieria impedlMt gemacht wird, «o das« lllr die Longa nur swei swdieitige Brevoa a» 

4 Semibrevei flbrigbleiben : —r- O O | fit O II • Totale und partiale Imperfeotion 

kommen an derselben Note nicht zu gleicher Zeit vor; fenier wird weder eine ähnliehe 
Note durch eine ähnliche, noch eine kleinere durch eine grössere impcrfect. Eine klei- 
neie Note iwiscfaen twei grösseren macht die voxaugehende« nicht aber die folgende im- 

perfbot: O , wenn nidlit dae danwiaehengeaettto Punetum divisionis das Gegen- 

• • • « • • 

theü anzeigt: t=}v^-^C3 = t4 Cd*-" Wenn swisehen iwei grösseren perfeetenNo» 

ten drei oder mehrere kleinere, zusammengenommen einen Numerus tt^rnariuR ausma* 
chende, Noten stehen, so wird (wenn kein Punctum divisioni» das Ge^cntheil anzeigt) 
keine der grösseren Noten imperfect genutcht« In nachatehendem Beispiele folgen auf 
die enrte Brevia twei SenubreTes und vmä Minlmae, welche sneammen einen dreitheiUgen 
Takt betragen; auf die Longa drei ebenfalls einen dreitheiligcn Takt euamacliende Sern!* 
brcves: demnach wird, da nur Ausfüllung des Taktes Veranlassung? zur Imperfection 
giebt, solche nicht uüthig, uud weder die Brevis noch die Longa imperfect: 
7 ^_ _ ^ 

Wenn aber zwischen zwei Noten drei der nächstgeringeren Ordnung stehen, und hinter 
der ersten von diesen letzteren ein l'unctum divisioni-i sirli Hefindel, so wird die er«5te 
lange Nute durch diu erste kurze imperfect, indem diu^e inii liir zusammen einen dreisei- 
tigen Takt auszufüllen hat. Von den zwei letzten kurzen Noten aber bt die erate reeta, 
d& iwacte alteiirt, d. h* an Werth verdoi^lt (a. I if, Alteration). 













^ ^ • 









Stehen swiabhen twei Noten twd der nichstgeringerea Ordnung, welche von der emten 

der beiden grösseren durch ein Punctum divisionis getrennt sind, so ist die er t- <rre 
Note perfect, die erste der beiden kleineren, wie vorhin, rcctu, die zweite alterirl. im 
Beisp. 9 a sind die Breves perfect, die erste Seniibrcvi» recta, die swetle alterirt (einer 
imperfecten Brevis gleich) . Steht das Punctum divisionis nicht day (o werden beide Bre* 
vee durch die daswiacben ai«h befindenden Semibrevea imperfect ^mncht» L 
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8hd «b«r iHe hmäm SoBibrarei de» ^otnuMitm^ B«bpielM m «ine ligator 

BMiigegogeD, so werden sie nicht durch den Taktstrich getrennt •ond«m die sweate Ten 

ihnen winl ahcrirt, micli ohne das» ein Punctum divisionis dasteht, dir Rreves sind per- 



I 



Pauson machen imperfect, 



fect : O Ö a b:^ Ö II ist gleich : 

2] Imperfection perfecter Noten durch Fttuscn. 
können jedoch selbst nicht imperfect gemacht werden; im übrigen gilt von ihnen ähn- 
liches wie von Noten. Folgt einer Note doe Pauae MchetiuedeieB Ontdet, eo Tcrtierl 
^jene den dritten Theil ihres Werlhe» t 



10 



3} Durch Schwftrsuny ( Anef fiUiu^ ) verlieren perfecte Notes «Unfalls den dritten 
Theil ihrr s \V irthes, kommen sweien ihrer nächstuiederen Ordnung an Zeitdauer gleich, 
und verhaiun »ich zu den weissen Noten ihrer eigenea Gaituag wie 2 : 3. Also die ge- 
•chwftnt« Longa perleet« iii impeifNty m 3 Bm«e, die geeekwinte Bmie » 2 8«ni* 
brave» ete. 

11 

— ^ 



Solche geschwärzte Noten im Tempus purfcctum heissen Hcoiiolen {griechische Benen- 
nung der Proportto uequialtara 3:2, 6t 4 ete.). Hiufig findet man im Tempus per» 
fcctum rlri i auf einarnler folgende geschwärzte Brevem, welche also, durcli die Schwnrziin;^ 
imperfect gemacht, zweiseitig zu messen sind, drei zweitheilige Takte ausmachen, indem 
diese drei gesebwftriten Bredes an Gesanntwerth aw«en veiti«i pevfeeten gleichbom- 
men, bilden sie eine Tuktrückung, innerhalb des % Takte» an Stelle iweier dnitlieiUfen 
Takte,.4xet sweitbeiUge markirend, Beisp. 12. 

12 




Die schwarzen Rreres k<Jonen aach in Noten kleinerer Gattungen, deren Summe ihnen 
gleichgilt, zerfallen : 

-e-flH' • i— ^-i-i — ^U. m—i" 

^-^q-© p j o- p- p- 1 -o-©" \ 
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Dieee «Irkaame, in lebbaften Sftlsen im Tripeltakt meist gegen das Ende bin vorkom- 
mende rhythmische Figur, wird etwas breit und gewichtig acoentuirt vorgetragen. Sie 
findet sich auch noch hei einigen Tonmeistern der neueren Zeit (bei H&nd el «ohr häufig, 
viel seltener bei Bachj, gegen w&rtig aber scheint das Verständniss dafOr ganz verloren 
geftangenan sein. Zwei Bildete von Graun und Hftndel e. Aeeent I B«. — > An»»er- 
dem bediente man sich ge!?chwfirzttr Noten auch im Ti ni]ius imperfectum, und zwar mit 
zweifacher Bedeutung. Man schrieb a) an Stelle einer weissen Note mit einem Punctum 
additionis ebensohäufig eine gcsdiwirste Note der nicfaethflheren Ordnung, z. B. flBr ^. 
eine eehwane BreriK M . Diese geschwärzte Note des Tempus imperfectum steht alno 
tu ihrer weiaeen gleicher Ordnung, nidst wie die Uemioien de» perfeeten Tempus im 
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Verh^Uiiiss 2 : ^, sondern im Verliällnis'? 3 : 4, beträgt nur drei Vicrthcilc des Werlhes 
ihrer wt i^^i n. Die geschwftrrtc lirevis im Tempus imjjerl'uclum gilt demnach eine weisse 

iScmibrevis mit einem Funkte, oder drei Minimae ((SH~^« — ^ 

die geieiiirinte Semibrmt oiM punktirt« nt&ue Minim oder dNi SenHiwiiiim— 

(c ^-rs^'trr^. \. FOt die einer geAnttiiBrevM folgende weisBelCiniiiift «ohreibt 

man eine pefülUe Note von Gestalt der Semibrcvis (■♦-}. Diese letzterr Ii it diiher zwei- 
erlei Geltung: nach einer gefüllten Brevi», ist sie Minima; vor einer jäemiminima, eine 
punktirte Minima oder drei iSemiminiuiue ^Heller manu S. 5): 



r 

Ausserdem wurde 1) ma Uebeigeag dem Tempos imperfectam in einen dreiseit%en 

Takt durch Schwärzung der Noten, ohne Aenderung des Taktzeichens, kenntlich ge- 
mocht. Diese schwarzen Noten werden aber nicht seihst dreixeitig, sondern behalten den 
•weiicitagen Werth der weissen gleicher Ordnungen (BellermaBn 8. 29). 

^ ^5 j^^ » - I » - t ■ 1 4 i I I 

e^-grj-o-o-f-e-o I Jl'-O' p o j e— e-f-B-o-j-e-e— o-f-B^I 

Jf. Alteration. Es ist im Verlaufe der Abhandlung der Alteration schon mehrfach 
Erwähnung geschehen ; hier noch eine zusammenhängende Erklärung. Man versteht 
darunter die Verdoppelung de« Werthes einer Note tum Zwecke der Hentellung eines 
dreizeitigen Taktes. Sie findet statt hei den vier grössten Notengattungen, die ihr gel- 
tenden Kegeln sind folgende: Nur in den perfecten Graden der Maxima, Longa, BrevU 
nnd Semibrevis wird Alteration angewendet, dem Torhin schon angegebenen Zwecke 
der Ausfüllung innes Numenu temarius gemSu. Wenn im Modus major perfectus zwei 
Longae, im minor zwei Brcves , im Tempus zwei Semibreves und in der Prolatio zwei 
Minimae über den dreitheiligen Takt hinaus übrig bleiben, wird eine von beiden altehrt. 
Und iwar jederseil die aweite, niebt die erste. Bio beiden kflneien Notm stehen swt- 
sehen awei lingeren perfeotsnx C^^-^t^t t^t^Ofe^l damit der Auafahrende 

iedodi nicht verleitet werde, eine Imperfection der ersten langen Note durdi die erste 
Kurze, und der letzten langen durch die zweite ihr Yorangehende' kurre zn vcnnuthen, 
sondern die Alteration zu erkennen vermöge, wird das Punctum divisionis oder altera- 
tionis in Anwendung gebracht, und swar iwischen die erate laqge und cnte kune 
(Bebp. 9 e, 16), oder Aber die sweite kurse gesetst. 
16 a oder: b c 






Fehlt das Punetum alterationis, so wird der Ausführende sweifelhaft sein, ob die beiden 

grösseren Noten nicht durch die zwischen ihnen sich befindenden kleineren imperfect 

gemacht werden «ollfn Beisp. 9 h]. Der Fall dn<^H , wenn drei Breves zwischen 
zwei Lou^ue ^ C; S C4 "der drei Semibreves zwischen zwei Breves .stehen 

O ^ ^ 14), die erste der drei kürzeren Noten ein Punctum divisionis hinter KtcU 
haben musa, wenn sie ah Imperfection der ersten langen gelten^ und die leiste alterirt 
werden aoUpa^s/^^M^-f-OQlOSI ist schon bei der Imper- 
fection besprodien (Beisp. 8}. Aus den Beispielen aber sieht man, dasa eine alterirt* 
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Note einer imperfectea des n&chHth<^heren Grades (die alterirte Scmibrevis einer imper- 
feeten Brevis ete.) an W«rth gleichkommt. "Wtnm atne Fsuae mit einer Note gieidie« 

Grades zwischen xwei perfecten Noten steht, so wird die Note alterirt, wenn die Pause 
ihr vorangeht; folgt hingegen die Pause auf die Note, so findet Alteration nicht statt, 

Weil uur Noten, nicht Pausen, aUerirt wt-rdtn. /. Triolen. Man findet bei den 

alten Tonsetzem eine unserer heutigen Art die Triole zu beieichnen ähnliehe Figur» 
n&mlich drei auf einander IblgeofleSemimiimiiM mit der darunter oder darftb« geaetiten 
Zahl 3, nämlich t 

17 • « 



Die Ausführung aber weicht von unserer Triole ab; denn (Ue drei Semiminimae gelten 
nicht eine Minima oder halbe Note, sondern eine Seniü revis oder ganze Note. Die zwei 
ersten Semiminimae verändern ihre Geltung nicht, die dritte hingegen wird alterirt, also 
Minima (Melch. Ynlpius, Jfia. Cmip. 53 j. Daa Beispiel heUit in unterer Noten- 
'flchiift so : 

18 



Bellermann meint mit Grund, man könne annehmen, dass man dieser Schreibart 
1. |t ^ *^ ^ ^ statt der ebenso häufigen ^ 4 ^ ^ ^ vielleicht sich bedient 

iiabe, um anzudeuten, dass die mittelste von den drei Noten m^^Uchst leicht gesungen 
kreiden loll, wofttr das sehr hiu6ge Ponktiren der «raten Seminumma, daa beeonde» in 

den Gesäii::* n des Lassus »Idi fiudet, sprechen dürfte. 

n. Ligaturen. Sollen mehrere ij^rösserel Noten auf ein- und derselben Textsilbe ge- 
sungen werden, so pflegten die Alten dieüc Noten nicht mittels des Bindebogen«« zusam- 
menzuschliessen, sondern zu Figuren von verschiedener Gestalt, denen jedoch die Form 
der Brcvis zu Grunde lie>;t, aneinandcrzuhängen. T>iü^e Notenfiguren wurden Ligaturen, 
uoto« iijfata«f genannt. Nur die vier grossen Notengattungen, Maxima, Longa, Brevis 
und Senubreru, werden lu Ligaturen susammengezogen ; die Bbrigen kleineren achrieb 
man» ftHa aie auf einem Voeale gesungen werden soUteiif unverbunden neben einander« 
Es kommen Ligaturen von zweierlei Schreibarten vor; entweder sind hie «; rectae, 
Gruppen aneinandergescliiussener Noten von sonst gewöhnlicher viereckiger Form, 
Beisp. 10«; oder ^)obliquae, Zeichen, welche dieTJnien und Zwiaehenrinme quer 
durchschneidend, mit ihren Spitzen die zu verbindenden Töne anzeigen, 19 &• Den No- 
tenwerth ausser Acht gelassen, ist letzteres Beispiel gleichbedeutend mit IS e, 
19 a b e 




In der Ltgatum obliqna können nur zwei, in der reeta hingegen beliebig riele Noten mk 
einander verbunden werden. Die erste der zusammengeschloeaenen Noten heisst Initiatia, 

fV-f letzte Finalis ; die zwischen heidfn 'ich befindenden fvorausgp<!ctzt dass die Ligatur 
aus mehr als zwei Noten bestehtj heissen Mediae. Die Initialis sowohl als die Finalis und 
M ediae liatten durah mehrere UmatAnde bedingte Tcnehiedene Warthe ; d!e Regeln, wo- 

nach diese WcrthversdtMdenheit sich richtete, sind folgende: A. Für die Nota 

initialis. Ii Pritmi carem cauda longa est Iahen te secumhi: hat die Initialis keinen 
Strich {Schwanz;, und ist die auf sie folgende Note tiefer, so gilt sie Longa, gleichviel 
ob ala reela oder oblique feaohrfehen, B^ap. 20 a. — t) Primn eerww Muda hren» 
$»rg»nie secnmhi: hat die Initialis keinen Strich und ist die nächste Note höher, so gilt 
sie (als recta und obliquaj Brevis, Beisp. 20 6. — 3) Estque brevti^ eautUttn si larra jiatie 
remittit: bat die Initialis eisen Strich links herunterwftrts, so gilt sie (wie auch die fol- 
gende, gleichviel ob höhere oder tiefere Note) in beiden Schreibarten Hrevis, Beisp. 20 e. 
— 4) SeiHihntix prima enf mtrsityv rnudata »equensqxp : hat sie einen Strich link'-- :u:fiivärts, 
ao gilt sie wie auch die, gleichviel ob höhere oder tiefere, erste Media (oder, wenn die 
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Ligatur nur au« -nrei Noten besteht, die Finalisi sowohl 5n der Lipntiim reetaaU obliqoa 
Sraaibrevis, heup. 20 — 5) Hat «ie einen Strich recht« herunter warts, so ist sie, gleioli 
■1kl» Lifatimoten von di«Mr Form, Longa ( Jf«riMM Lt mfm i «r dneku M/fdÜ», {mm 
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Ents])rach die erste Rrcvis der Li},'atur dem auch ausserhulh derselben ihr zukoninion- 
den gewöhnlichen Werthe, so wurde wie cum proprietate genwnt ; »ine proprietate hin- 
gegen, wenn sie {Regel 1 und 5) die Bedeutung der Longa; und cum opposita proprietate 
(d. h. die der letzteren entgegengeaetste Abweichung von der eigentlichen proprietas da 
Brevis), wenn sie die verkleinerte Geltung; der Semibrevis hatte (Regel 4). Xahtres 

«. Proprietas. M, Kegeln idr die Notae mediae. iSämntliche swi«clien 

ä»r InituiUt und Finali« atehentoi Ligatomoten lind Media« i beitaad aber die I%atttr 
Mr aus iwei Noten, so war selbetYerst&ndlich keine Media, sondern nur cane Initiali« 
und eine Finali's vorhanden. — V. Q>i<reh'hef e media brevis est, nntt ereifTifTttfa . set^tn^ts 
wUialem quae m »mütiro lahre ctwdani surtum proiendit: jede Media (ohne Strich; gilt, 
•owohl ü» der Ligatura recta als oblk|Uft, Bveria, Bdsp. 31 auogewoMweB, wem naeli 
obif,'cr Regel 4 die Initialis fmit einem Striche links aufwärts) SemibreviR frilt, in ^vol- 
olivm Falle dann die erste Mudia gieich ihr Semibrevia ist, die (ihrigen jedoch Breve« 
»ind, Beisp. 21 6. — S] Als Longa ist auch die Media kenntlieh durch emen Strieh veohti 
jMnmterwärts [A 5); als Maxima geschrieben, giU lie aneh ele eeiehe XMtmna iwlie 
pakd9arim^4ig0Uv9hremli, Üeiap. 21 

21 a h 



i 





Cl Regeln fflr die Nota finelia. I) VUima dipmAn» quadrmguUi »U fOihmg«: 

eine Reita finalis, welche tiefer ist als die vorangehende Media, gilt Longa, Beisp. 22 a. 
— 2) UUima comeendem brevis est qnaccunque li(jtüa: eine Kecta finalis, w elche höhpr i«t 
als die vorangehende Media, gilt llrevi«, Uoii^p. 22 6. — 3J Ärt obiiqua brecis »emper jiatuv 
halM'tula *j: jede Finalis obliqua iat Biwvia, ^ileiehviel ob «af- oder ebeteigend. — 4) Jiiae 
Finali mit einem Striche rechts aufwArts gilt Brevis, mit einem Striche rechts abwärts 
Lon^a. — 5) Steht die Finalis nicht hinter sondern über der vorletxten Note, so gilt 
sie Longa ; die Torlotita («lao Untere) Note selbst aber ist ohne Strich Brevis, mit einem 
Striche rechts abw&rta Longa, Bei9|i. 32 d, — Die Regeln 1—3 erieiden eine Ausnahme, 
wenn die Initialis einer aus nur zwei Noten l>t-;tchenden I,ifi;atur nach Rcf^el A. l Senü- 
brevis ist (einen Strich links aufwärts hat), in welchem Falle die Finalis dann cbenüalls 
Semibrevii ist. 

22 a h e 




I) Die lati-ini>clicn Hfxamctrr sind aus StjnofuU Mmsicti» fnuHvM • Bartftlomoi» 0«ilo. ^ 
Mari^immm IM« (Matt 10), und im m Aafaag <U« AiHik<b fi-üMiHlra Wi-tliMt v«tt L»s« I a* (IMS) «ad Fafc s«. 
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Die Ligaturen finden im perfccten Tempttt ebmdieMlbe Anwendung wie im imperfecten, 
nur mit dem Unterscliitcle da<ts, wie hier «weiaeitige, so dort dreizi'itige Messung statt- 
findet. Ausserdem bedient man sich in Ligaturen de» Tempus perfectum der ganxen uad 
halben Sobwinung der Noten, aU Zddien der Verminderung} die ganzgeschwarften 
•ind, ähnlich den schwarzen einfachen Noten, rwiiztitig, und von den halljgcschwSrztpn 
ist der weisse Theil drei-, der scliwarze zweizpitig zu nitssen. P^benso haben die Takt- 
selchen, desgleichen auch da« Punctum additionis für Ligaturen gleiche Geltung wie ittr 
i^j^cbe Noten. Nähoee Bellermann S. SO. Den manchen Ligatumoten angefügten 
Stri h liitrcffend wird man hemerkt haben, dass er eine speciellere Bedeutung hat als 
bei der einlachen Longa, welche dadurch nur von der Brevis aich unterscheidet } und 
dass femer seine Stellung — ob rechts oder finks, abwärt» oder anfwirts — vohl an be- 
achten isty Während es bei der einfachen Longa und Maxima sich ganz gleich bleibt, ob 
er hcnmter oder herauf geht und an welcher Seite niiin ihn anbringt, wiewohl er meist 
an der rechten Seite aich befindet. — Dem Wesen nach sin4 die Ligaturen, als Zusam- 
mentlehung mehrerer TOne anfemer Textiflbe, aehr alt und schon in den Nennen und 
Jubilos des alten Kirchengesanges, in denen auch unsere moderne Coloratur ihr Urbild 
findet, gegeben. Theils sind sie aus dem Verlanfjen, dem meist kurzen Texte eine etwa» 
grössere musikalische Ausdehnung zu geben, entsprungen; im wcseutUchen aber ver- 
danken rie ihre Entstehung dem durchaus natfirlich musikalisehoa und gesangmissigen 
Bedürfnisse, dor Stimme als eines völlig freien und nicht durch die Textwortc eingeeng- 
ten Organes zum unmittelbaren Ausdrucke der inneren Bewegung, sich zu bedienen. Im 
Choralgesange konnte man nur Noten von gleichem Werthe (und zwar Breves; zu Liga- 
turen verbinden, denn man hatte überhaupt nur Noten von einerlei Bauer; die späterhin 
ziemlich complicirte T-chre von der Werth Verschiedenheit der Lignit nrrn Ten als Initiales, 
Mediae und Finales, bildete sich erst aus, als mit der Entwickelung des kOnstlichen 
Contrapunktes (besonders durch die Niederländer) auch die Nothwendigkeit, Noten tob 
verschiedenen Werthen auf einen Vocal zusammenzuziehen, mehr und mehr sich geltend 
machte, und die Mensur überhaupt immer künstlicher wurde. Die Schwierigkeiten, 
welche der Sänger beim Lesen mancher so complidrten Zeichen zu überwinden hatte, 
steigerte sieh dergestalt, dass man nadk und nach doch tu Snsdnänkungen und Verein- 
fachungen sich genöthigt sah. Unter anderen wirkte besonders Michael Prntorius 
{Sj/nt. »IM«. T. III. P. II. C. I.) erfolgreich für Abschaffung der Ligaturzeichen; er wollte 

nlle bis anf das für zwei Semibrevea geltende Zeichen tS^ beseitigt, und für die übri- 
gen den (in der Tabulatur auch schon gcbr^uchlicheni Bindebogen eingeführt wissen, 
was dann alsbald anch geschehen ist. Die Ligaturen verschwanden nach und nach bis 
auf die eben erwähnte, die eittsige, weldie man in den späteren Compositionen dea 
17. Jahrh. noch findet. 

MeBaarbrett, Terminus der Orgelbauer. Um bei Ausarbeitung des metallenen 
PMftnweikes um so schneller und richerer rerfahren su können, hat man die MensuT 

eines jeden Registers, »ias ist I^änge und Breite der zu einer jeden Pfeife gehörenden Me- 
tallpktte, auf einer Tafel aufgezeichnet, um nach diesem Risse die Platten in acfaneidea. 
Solche Tafel hcisst Mensurbrett. 

HeBnett, frans. hMtnuH, itaL ültmatUo^ eine ältere Tantmelodiengattung, so- 
wohl als Tanz selbst, wie als Tanzlied xum Singen gebräuchlich, desgleichen schon frühe 
als tanzartiges Tonstrick in die Suite, Serrnate, Sym])honie und Sonnte herübergenom- 
men. Ursprünglich aus Frankreich, und zwar nach Mattheson's Angabe (Orchester 
1. 193) «» der Provins Poitou herstammend» soll die Menuett den Namen Ton den gra- 
ziösen kleinen Schritten, mit welchen sie ausgeführt wurde, erhalten haben (s. Wnlther» 
Lexikon); sie zeichnete Mch durch edeln, anrauthig würdevollen Anstand aus, war der 
Tanz der vornehmen Welt, und hatte »keinen andere» Atfeet,, aU eine mässigc Lustig- 
keit« (Kern melod. Wissensch. 1U9), alle gcsellschaftUdien Tinie ohne Unterschied 
wurdun ehedem damit i röffuet. Die Melodie steht jederzeit im Dreivierteltakt, und wenn 
aum Tansen bestimmt« ist ihre Bewegung sehr mässig geschwind \ ferner ist sie in swei 
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R«|»riteii gegliedert, von daneii j«de aoht Takte enthAlt, in Tierten Takt •inen tnei^Hohen 

Einschnitt, und ausgerdem oft noch im zweiten und sechsten Takte leichtere Cftsuren 
hat. ])as Metrum des ersten oder der beiden ersten Takte wird liSufig, doch nicht jeder- 
xeit. im fünften oder fünften und »echsten Takte genau wiederhuit oder nur nachgeahmt. 
Die erate Repriae cadenzirt entweder auf der Tonika» oder mit dem Akkord einer letter' 
eii,'eiK'n Tonart, oder auf der TlaHicadenz der Hiiuj)ltonart ; die zweite Reprise schliesst 
mit der Tonika. Um diesen Taux musikalisch reicher auszustatten und ihm mehr Man- 
nigfalUgkeit zu geben, führt man nach Schluss der zweiten Reprise einen zweiten 8«tB 
eb, der ebenfalls aus zwei Repetitionen besteht, undaueh aonet dan Hauptsatze rhyth- 
misch panz ähnlich eingerichtet, an Charactc r aber von ihm vprschiedeii ist, gewisser- 
masseu einen einheitlichen Contraat au ihm bildet, und wechselweise mit ihm vorgetragen 
wird. Er pflegt in einer der Uaupttonart nahe Terwandten Nebentonart sn atehen. W«l 
man ehedem die H au pimelodie gemeinhin nur zweistimmig aetite (dSe «rsie und zweite 
Violine um'sono und Hassj, so bediente man sich alsdann, uro grössere Mannigfaltig- 
keit zu gewinnen, bei der zweiten Melodie des dreistimmigen Satzes, und daher hat 
^eser Theil der Mentiett {mtd aueh anderer neuerer Tftnae) den Namen Trio bekommen 

und bis heutigen Tag behalten. Ausser zum Tanzen diente die Menuett auch zum 

Sinj^en, wurde aiis-^erdem schon frühe in den Reigen der Suite und in die Partite aufge- 
nouimea. Darnach fand sie ebenfalls in der Cassation oder Serenade einen und zwar einen 
sehr bevorcttgten Platz, indem man sie fast regelmässig zwischen jedes Andante und At- 
Irtjro als vermittelndes Glied einschob, demnach sie zwei- oder dreimal in einem Stücke 
sich findet} ausserdem wurden ihr nicht selten mehrere Trios mit veränderter Instru- 
mentation, aueliftr Soloinatruraente beigegeben (vergl. 0. Jahn, MoctrtL 57i}. Ale 
um Mitte de« Torigen Jahrhunderts unsere moderne Symphonie und Sonate ndi mkU 
wickelte, nahm man die Menuett, als den von allen damaligen Tanzen nm meisten be- 
liebten, auch in den Cyclus dieser Formgattung als zweiten oder dritten Satz mit her- 
über; ob Haydndiesea suerat gethan, iat nidit mit Oewiiahdt tu aagen, wenngleieh 
mwi es annimmt. Jedenfalls aber gab er der Menuett ihren eigenthümlichen, seitdem 
typisch gewordenen Character, »Haydn parodirtc den Menuett nicht, aber er entkleidete 
ihn seiner vornehmen Würde} er nahm ihn wie ihn die Bürgersleute tanzen, und wusste 
eine volkathamliidie Laune und Heiterkeit hineinzulegen, welche diesem Tanz oraprfing- 
lieh fremd wap. (Jahn, a. a. O. I. 559). Bei Beethoven trat häufig das Scherzo an 
Stelle des Menuett, ohne diesen darum gänzlich zu verdr&ngen; ein solcher findet sich 
bekanntlich noch in seiner vorletzten Symphonie. Näheres über das Seheno und «ein 

Verhältniss zum Menuett, s. unter Scherzo, Sonate, Cyclische Formen. 

Weil aber die Menuetten in cycli^schen Tonstücken nicht zum Tanzen bestimmt sind, hat 
man deren viele, die sowohl in Ansehung der rhythmischen Gliederung und des Zeit- 
maaase«, ala aueh der bedeutend erweiterten Form, TOn der ttrsprflngliohen Tanaform ab- 
weichen ; man bindet sich weder an eine bestimmte Taktzahl, noch an völhVe Symmetrie 
des Rhythmus, und tragt sie auch oft, besonders in neuerer Zeit, in einem viel geschwin- 
deren Tempo vor, als die ursprüngliche Tanzmeuuett zuliess. Ausser diesem bedient man 
•udi auch der Bezeichnung Tetnpo di JUenatUo um anzuzeigen, daea mn TonatAck» wel- 
ches an sich keine Menuett ist, doch im Character und in der Bcwepunp; derselben vor- 
gatragen werden soll. »Die besten Tanzmelodien dieser Gattung und ihr wahres Kenn- 
tdchen sind indessen nirgend beaser ansutreffen, ala bei den Frantzosen und ihren ge- 
scheuten Nachahmern«, sehliesst Matthe« on seine Erklirung Im Kern der melo^achen 

Wissen ^■(h:i''t S. 110). 

IMerula, Vogelgesang, beschreibt Walther als eine Orgelstimme, aus einem 
hieiemen Kftatchen mit drei oder vier Pfeifen bestdiend, welehe, wenn Waaser dazuge- 
gössen wurde, einen dem Vogelgezwitscher ähnlichen Klang gegeben haben sollen. Prä- 
tori us erklärt dicie Art Klanjjwerkzeuge ' St/n f. rnu.s. I, 131 » cftusfniefas maehitifin 
hydraultcas, M eru las dictas, um mUlebantui voras hmiiunurum imitairices, etcatttus avium 
^evtriem«. Jener zur Zeit des Kaisers Thcophilus erfundene Baum mit Vftgeln, welche, 
wenn man Luft hineinliej^s, ein Gezwitscher hören liesson. mag zu dieser Art Mnsik gehdrt 
haben. Verg^l. auch Adlung, Anleit. z. musik. Gelahrthcit 17^3, S. 571, Vogelgesang. 

Mi'tii'ttl, eine türkische Art Panstlöte, an welcher jede Pfeife zwei Tüne giebt, indem 
sftmmtliohe an beiden finden angeblasen werden können. 
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JMefleolaniente, 8. Mixis. 

Hm« {MedM)t im togenannten ▼ollkommnieii etc. System der Orieohen der Ton «, 
tieftter Ton des TetncHordes S^Mmmmon, s. Tctracho rd IC, Beisp. 3. 

•Hcsoldes. Benennung der mittleren Töne des griechischen Tonsystem»; davon 
auch der dith) rambische, dem Bacchus gewidmete Melodienstil, weil er in der mittleren 
Tonlafpe dee Systems sieh beweg^te, Me»oid«9 [Mfthpoeia) genannt irurde. 

-Hesoi» . (las zweite Tetrachord im vollkommenen und unvenlnderliehen Tonsystom 
der Griechen. Es enthielt die unserem heutigen kleinen e, /, g und a entsprechenden 
TAne HypaU wmim, Parypnt« metmt, Lichano» mcson und Mete. Den Namen Meson (mitt- 
lem) fthrte es, well es in dem alteren, aus nur drei Telraehorden bestellenden System 
des mittlere gewesen war. S. Tetraeh ord IC, Beisp. 3. 

Meson diatonos, andere Benennung des Tones Lichanoa muon g bei den Griechen* 
S. Tetrachord I C, Anm. 3; Beisp. 3. 

Mesopyknl « die Viertelstöne, welche in der Mitte des getheilteii halben Tones im 
enharmonischcn Klanggeschlecht der Griechen lafrcn. S c t r a e Ii u r d II h «, Beisp. }. 

Mesaanza oder Misilcbanza, ist »ein Gesang von allerlei Clausuln und possier* 
liehen Liedern wie em Betler Mantel ausemmen gefltcket, sonsten Quodlibet genauntv 
(P e n> a n 1 1 u s , laagoge 1656, Apcndix). 

Meeea voce , messa di roce, das Anschwellen und Ahnehmen <!es Tone«, der 
also schwach intonirt, immer mehr verstärkt, und dann wieder bis zur uufaugiichen 
Schwäche abnehmend TOrgetragen wird. - 

IHesgiiiglnsIrnmente, Blechinstrumente. Die aus Messinjjhlech pefertif^ten 
Blasinstrumente des Orchesters, als Horn, Trompete, Posaune, Ophiclcide, Tuba, Bom- 
baidon ete. Die Röhre derselben wird bekanntlich, naehdem sie inwendig mit Zinn oder 
Blei ausgegossen ist, in mannigfach versclnedene Windungen zusammengebogen, denn 
eine gerade pestreckte Form würde die Han(lhal)unp der durchschrittl'f h b edeutenden 
Länge wegen unbequem, bei den grösseren Instrumentengattungen uumö^Hch machen. 
Dass man schon anfimgs des 16. Jahrh. die Kunst dee Biegens der MetallrBhren verstau« 
den hat, beweisen .\bbildungen der Jägertrommet (Horn) und Feldtrommet bei Wirdung 
(15111 ; doch ersieht man daraus auch zugleich, da^s sie damnb noch auf pans? primitiver 
Stufe stand, und wennauch die Posaune zu Anfang des 17. Jahrh. bereits durch vortreff- 
Uehe Arbeit sidi ausseiehnete, doch mit dem was beutsutage darin geleistet wird, nieht 
entfernt zu vcri^leichen ist. Die einzelnen Messinginstrumente sind in eigenen Artikeln 
beschrieben, daher nur einige Worte über die allen gemeinsame Form des Mundstückes 
und Ali des Anblasens. Das MundstOck besteht ans «nem kesselartig ausgeticftcn, da> 
her Kessel genannten Metall, dessen R&nder der Bläser so gegen die Lippen drückt, 
dass zwischen letstteren nur ein feiner Spalt für den Durchgang eines dünnen handartigen 
Lttflstromes offen bleibt. Die Oscillation, in welche die Lippen beim Blasen gerathen, 
bewirkt ein stossweises Hineintreten des Luftstromes in das Rohr, die grOesere oder ge> 
rinpere .Anzahl dieser Luftstösse in einer Zeiteinheit bestimmt die Höhe und Tiefe des 
Tones. Für den Bläser kommt es also darauf an, die dem gewünschten Tone entspre- 
chende Geschwindigkeit der Lippenbchwingungen und Luftstösse, nach dem Sprachge- 
brauche den richtigen Ansats, schnell und sieher zu finden (s. Ansatz}. Die Form 
des Mundstückes ist sowohl auf den Klanp, als auf die Ansprache und Keinheit des 
Tones, von wesentlichem Einflüsse. Präcises Erscheinen und Klangfülle der tiefereu Töuc 
werden dureh einen weitere» und mehr ansgetteften Kessel b^nstlgt, während er filr 
die höheren flacher und enger sein muss. Daher man an dem vorwaltend in tieferer Ton- 
lage sich bewegenden zweiten Horn im Orchester, eines entsprechend weiteren Mundstü- 
ckes sich bedient als um erst«n, die höhere Tonlage einhaltenden. Bei der Pu.saune oder 
gar dem Bombardon sind die Kessel beiweitem tiefer und weiter als bei der Trompete 
und dem Horn, hei welchem letzteren das Mundstück auch melir eine röhrenartige, nacli 
dem Bande sanft sich erweiternde Bohrung hat. — In neuester Zeit stellt man Messing- 
instrumente her, welche hinreichend weit mensurirt sind, um ihren Cfrundton «ur An- 
sprache gelangen au lassen. Sie werden Oanzinstrumcnte genannt, zum Unter- 
schiede von den fff-wf^hüHrhen eiv^mensurirten, deren Grundton gamicht oder nur flat- 
ternd anspricht j tUesen hat mau den Namen Halbin stru mentc beigelegt. 

ÜMt», Vortragsbei., traurig; zuglaloh mit bngeamar fiettreguiig verbunden. 
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MetiiU, Orgelmetall, eine Compowtioa von Zürn uii4 Uki> worftu« ein grosser 
Th«jl der O^stüpam gearbeitet wird. 8. O rg el I E. 

Mctallori^l, etil von Charles Clagget in London «fiindenes TaKtenmstrumeni, 
dessen Töne nach der Idee dos Ch lad ni 'sehen GUviojIinder, durch atAhkvne Oabein 
AKsugt wiunlen. J^s hatte 6 — ö Octaven Umfang* 

MetntIpiliifiNi , t. O r g e 1 IS. 

McfallMile» , 8. Saiten 2. 

Metroroloff lache IIa rniouika (Riesonharfot ; eine Art Acolsharfe, um 17S6 vom 
Abt Oattoni au Mailand erfunden. Er lieas Ewinchen zwei Tbürmen IS eiaeme, ia der 
äiiiUnuaeh«B TonfiDlge ^ettimittte Satten aneepaancn, an denen durch die in der AtoMH 
•phäre vorgehenden Veränderungen, ein gewisses an^'enchnies Tongemunnel liervt)rge- 
lüieu wurde, welches, je nach dem ürade und der Dauer der Luftverlutderungen, st&rker 
oder achwfteher und mehr oder weniger anhaltend licii hören Ken. Wttbtrei e. Hambur- 
ger Corretpondent 1786, Beilagn des itil. StOehea. 

!Tf ethsllofli , 8. Glockencyniliel. 

Metroiioia , Metrometer, Hb ythmome ter , Taktmenser, ein Inatrumcnt mit- 
tclt dessen jeder Grad von Schnelligkeit de« Zeitmaaaaea genau angegeben werden kaaa. 
Indem die als Tempobezeichnungen dienenden Worte,, als Adagio, Alleym, I*resto ei»., 
doch immer nur sehr allgemein sind, und den vom Componisten für sein Tonstöck ge- 



andenten, lag es nahe, auf Brfindang Mnee M eehaaismus an denken, ntttels dessen dieser 

Llebclütand gehoben und jedes beliebige Zeitnaaas ganz genau üthtt und mitgetheilt wer- 
den kannte. Schon tu Anfang des Jabrh. erfand der um die Akustik verdiente 
Sau V c u r , Professor der Mathematik zu Paris, eine Art Uhrwerk, durch densen Peudei- 
schläge die Oeaehsrindigkeit der Bewegung des Taktes oder dessen Glieder oder Glied* 
theile, bestimmt werden konnte. Ihm folgten Pelletier, Harri on und um 
Duclos mit ihnlichen Vorrichtungen. Ferner Gottfried W eber (J^ifiz. Allgem. 
MUi. Zeitg. Bd. XV und XVI] und schon vor ihm Gutmann, Weiske. Wenk, 
Bflrja und betM^mders der Cantor StÖohel /u Hur^^ l Icher von einer derartigen duiuh 
ihn gemachten, bereit« sehr vollkuromenen Erfindunif, in (Ur .\llgeni. Mus. Zciig. vom 
Jahre Ibuo (Üiüok 38 und ai(; ^ine Uesohreibung giebt. Dieser zufolge war sein Metronom 
oder Chronometer eine auf daem 4 hie 4% Fnes iiohea Postamente, ia wdehem «in Pen- 
del und ein Geiviclit von 4 — 5 Pfund Schwere hingen, «ufgestdlte Uhr von mittlerer 
(irösse. Auf dem ZifferbLitte der'icHien befindet sich eine Reihe von 0,1, i f*tf'. bis S4 
fortlaufender Zahlen, weldio «bensuviel Grade der Geschwindigkeit ausdrucken i und 
«war entB)Nndbt die 0 dem niedrigsten, jede aiehetfelgende auftteigende Zahl dem nicha»> 
höheren Grade. Sobald man einen am Zifferblatte befindllohen Zauber auf eine Zahl 
dieser Scala rückt und den Mechanismus in Thäligkcit svV/.\, mnrkirt eine Glocke, durch 
schneller oder langsamer aufeiiuuiderful^'unde Schlage, das dieser Zahl entsprechende 
ZettnMaaa. Ausserdem kann dusdi einen zweitan CUoekenaehleg jedes dieser 86 Zeil» 
maasse vcrdopjtelt tkuH einmal so geschwind angegeben werden. So vollkommen und 
sinnreich aber dieser Mechanismus auch ist, so bat er doch, wahrscheinlich kciaer KUustp 
liehkeit und Kostspiehgkeit wegen, heia« weitete Verbreitung gefanden, und iet Oher 
dam, hei vait grösserer Einfachheit und Billigkeit doch durchaus zweckentsprechenden 
Metronom von ^Ifilzel, gänzlich in Vergessenheit j^crathen. Dieses Mälsel'scke Metro- 
nom, Iblb in Wien erfunden, nach anderen Angaben von W inkler in Amsterdam er- 
funden und von Milsel nur verbessert, beetebt aus einer am unteren Ende mit einem 
Gewicht belasteten Pendelstangc, welche in einer etwa auf einem Viertel ihrer Länge an- 
gebrachten Axe auf einem Gestelle ruht, und wenn man sie anstös.'Jt, KoitwArts bin und 
her schwingt. Der oberhalb der Axe tücb befindende längere 'I heii des Pendels iot in 
erae, die Zahlen 50. h2. 34. 66 etc. bis 160 enthaltende Beala gediaÜt} ein hewegüslMa 
Gewicht, weiches die Schnelligkeit der Schwingungen des Pendels zu regu'iren hat, Usat 
sieb auf jede beliebige dieser Zahlen m der Pendelstange auf- und abwärts schieben, 
alsdann macht der Pendel so viele SchUge in einer Minute, als die Zahl, auf welche das 
Gewicht gerichtet ist, anzeigt. Findet man ein Tonstftck s. U. mit » < =* 60 M. M.« bo> 
seichnet. so heisst di • fl;i< s die Schnelli^'keit der Viertelnoten durch die Schläge, ivelche 




Ausführenden nur sehr unbestimmt 
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fi^estellt Ist, frcmpiif'n werflcn, die Zeitdauer einer Viertelnote ä '/so Mimite sein «oll. 
Eine not-h etwas volit^taitdigere Art dieses Metronoms markirt die Pendelbewegungen 
ftodi dem Olir ▼«rueliinbar dufch ein fichlafwerk, trtliMnd am eie der einfliehevan 
nur sieht, nicht hört. Nach Mfilzel's Angabe sind für die Tersdlledeiien Tektaiten uod 

Sekiielligkcitsgrade foltjende BcEeichnungen geeignet : 



An Stelle dieses Instrumentes genügt auch «in (acbon von Gottfr. Weber Torge«clÜA- 
gvncT, einlacher Fadenpendel, der entweder aus einen an dem einen Ende mit dnerBlai* 
kugel beaoikwerten Bande beiteht, «ozMif die Zahlen Terxcichnet sind; man erfasst 4m 
Band alsdann mit den Fingern nuf ir?ciul einer Zahl, deren IV'nd('1p:f srhvi'indigkeit man 
wiaaen will, und setzt den Pendel In Bewegung, der nun ebenfalls «oviel SchlAge in der 
lOniitt auefldiit elt die Zahl betrigt. Oder man verieiduiet die ZaUenaeda aaf einer * 
Hoiileiatet uadbefiMtigl den Fadenpendel am oberen Ende derselben mittels eines Klemai- 
st!ft(»«(, SO d«»« man ihn beHehig verlängern und verkürzen kann; dann stellt man ihn SO, 
das8 die Kugel genau dem Theilstriche deijenigen Zahl, deren Pendelgeachwindigkeit 
0iaB m kenneii wttaeeht, gegenUbertlelit, «ad Uevt ihn ichwingeB. Pasit man dm 
Nntsen, welche «oicke Taktmaschinen (eine wie die andere, ohne Rflokaidit auf ihre 
mehre rulor mindere Vollkommenheit) gew&hren, etwas näher ins Auge, so erneheint er 
dut chaus unerheblich, denn man bat Beispiele, dass den Componisten in Betreff der Me> 
tronottittning ihrer eigenen Tonatücke nicht allemal so trauen ist^ und dass verschiedene 
Metronoman irri^^fn für rin und dasselbe Tonstück sich finden. Der Ausführende bleibt 
also im Wesentlichen auf sein Versttodnias des ToaaUIckea hingewiesen } besitzt er über- 
haupt rausikaUeche Natur und Kenntnine, lo braueht er kein Metronom, fehlen ilun 
aber jene, so hilft ihm auch dieses nichts. Xia Dirigent oder Spieler, der seiner Taktma« 
schine Schritt für Scliritt folgen kann nur etwas Maschinenm&ssiges suStande brin' 
gen; uiid ihui er das nicht (wie vorauszusehen, wenn er einigermassen Künstler ist), so 
iat dae Metronom ttberflAedf . Man kaaa lagen, ee hfttte doeh den Nutaen, dem Ausftth* 
renden die Taktbewegung überhaupt, vorausgesetzt dass die Metronomisining richtig 
angegeben ist, mit unzweifelhafter Sicherheit bu vermitteln. Doch ist auch dieser Nutsen 
unerheblich ; denn widerspricht das mitgetheilte Tempo der Auffassung und dem Vel^ 
attadaiea des Ausführenden, so wird er es, ungeachtet des Metronoms, doch bald verlas- 
sen und unwillkürlich seitier eigenen Auffassung folgen; besitzt aber der Ausführende 
hinlänglichen Scharfblick, so braucht er kein Metronom. Eigentlich ist es nur beim Stu- 
dium TOn FfaigerOfaungen, irelche mit ganz strenger Tiakti^bnigkeit ausinftahten sind, 
mit Vortheil zu venreiiden. Dem wirklich einsichtsvollen Künstler aber genügen zum 
Vortrage jene Benennungen Allegro, Adagiö etc., ungeachtet ihrer Allgemeinheit; 
schliesslich bedarf er selbst ihrer nicht einmal, denn er wird ein AUegro von einem iVe- 
sfiMne ebensogut wie ein Ädegia Ton einem jiüegnUo schon aus sidi lu untersehddea 
wissen. 

Metrum, ist die prosodische Beschaffenheit der Silben- oder Klangfüsse eines poe- 
tischen oder musikalischen Hhytbmus; ursprünglich der Poesie angehörend, hat das 
Wort mit ähnlicher Bedeutung auch auf die Musik steh übertragen, wie denn Rhythmus 

und Metrum das musikalische Element der Sprache sind. I. Die Silben woraus die 

Wörter einer Sprache bestehen, sind theils lang, theils kurz. AU Maass für Länge und 
KOne nimmt man in der Frosodie die Zeitdauer der Ausspraehe an ; die kntae Silbe ffilt 
als Einheit, welcher Zeittheil mora genannt wird ; eine lange Silbe ist gleich sveien kur- 
zen, dauert zwei mora*. Die Beschaffenheit der Silben, ob lang oder kurz, heisst Quan- 
tität, die Verbindung mehrerer Silben von bestimmter Quantität, ein Versfuss, und 
es giebt verschiedene Arten Versfllsse, jenachdem sie entweder nur ans Längen, oder nur 
aus Kürzen, oder aus Längen und Kürzen bestehen, ferner jenachdem sie zwei- drei- 
oder viersilbig sind. Die fipcaduNtrik unteraefaeidet lieli von der musikaUschm da- 




3«* 
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durch, dass sie nur eine Art Lange und eine Art Kürse, jene xweijsAl so gross als diese, 
besitst ; in der Hviik lungegen sind sehr Tielbch vendiiedene Arteii Längen und Kür- 
len möglich, denn eine jede Länge und Kürze höherer Ordnung, kann wiederum in 

verschiedene Lüng^en und Kürzen niederer Ordnungen aufgelö'^t werden. So entspricht 
K. B. folgender droit heilige Takt j ^ _J | dem Trochaeus, die I,änge hat die doppelte 

Zeitdauer der Kürse; die in diesem Takte enthaltene Ganze sowohl als Halbe Note aber 
lassen sich nun in mannigfoltige Lsngen nnd Kflnen niedeier Ordnun|^n seriegen, s. B. 

sen Figuren wiederholt sich die trochäische Folge einer Kürze auf eine Länge; zwar int 
das Werthveirliftltniai der Lftngen au ihren Kfinen dn «nderee geworden, fndem Jene 

ersteren diese letzteren nicht mehr zweimal sondern drt'inial enthalten, doch ist dadurch 
' das Verhältnisfl von I<änge und Kürze überhaupt nicht aufgehoben. Zu dieser äusseren 
Werthverschiedenheit der Länge und Kürze hinsieht» der Zeitdauer, tritt in der Poesie 
wie in der Murik noch eine innere Unterscheidung der GUeder eines Klangfusset dnreh 
den nU'trlsclion A cc 0 n t , durchweichen sie als T h ' s • und \rs!- hr-timnit werden 
(die Worte Thcsis und Arsis hier ihrer musikalischen Geltung nach genommen, nämlich 
Thesit als du den Aecent habende, aoeentuirte, Arsis ala das gewiohtloie, nicht aeceutniite 
Glied; ihre Bedeutung in der Prottodie ist umgekehrt). Bezeichnet zu werden pflegt die 
Thesix in der poetischen Metrik durch einen schrägen Strich oder Accent {/, der ictus 
genannt]} und zwar ist sie entweder von gleicher Länge mit der Arsis, welche in diesem 
Falle aus tweien Xflraen t ^ oder ana einer ihnen gleiefageltenden aeoentlooen litage 
besteht ( ^; oder sie ist doppelt so lang als die Arsis, indem diese nur eine Kürze betragt 
l yf. Jenem aus gleich langer Thesis und Arsis bestehenden Metrum entspricht in der 
Musik der iweitheiUge, diesem, in seiner Thesis die Zeitdauer der Arsis zweimal enthal- 
tenden, der dreitheilige Takt. Werden beide Metren umgekehrt, so dass die Aine der 
TJiesis vnrnngelit, also und ^ j A so entsteht das was wir Auftakt nennen. Das 

mit der Thesis, also mit dem vollen Takle «ui bebende Metrum, heisst in der Poesie ab- 
<^er herahateigend , das auf der Arsia, im Auftakte, beginnende, auf» oder hin- 
aufsteigend. Die Wirksamkeit des .\ccentes ist nun al>er in der Musik eine beiweitera 
ausgedehntere als in der Poesie, insofern er nicht nothwendig an die J ;in.rc gebunden ist; 
die Arsis kann der Thesis an Zeitdauer gleichkommen , sie sogar übertretfen , die me- 
trisch lange Silbe kann nur dieselbe oder auch geringere Zeitdauer erhalten als die eigenU 
lieh mettiscl) kurze, und dieser gegenflber doch als Thesis gelten, wenn sie accentuirt 
ist. So kann z. B. der aus der Folge einer Kflrse auf eine Länge bestehende Trochaem 

" w| . als Leben, Liebe, durch zwei gleichlange Noten ausgedrückt, xnvA Spon- 
datm werden: p die Theaia jedea Taktea behauptet durch den Acoent 

ihren höheren Werth vor der Arsis, ungeachtet diese mit ihr von gleicher Länge ist* 
Ebenso kann man auf einen Dcrti/lns ^ J, drei gleich lang** '!Vme :Molos9u* i . .) setzen, 
aus dem Mvlossus einen Daciylun, aus dem Spondaeus einen Trochaeus etc. machen. Alle in 
der Musik vorkommenden Metren lassen sich zurückfuhren auf den Troehamu | - » | (aus 
dessen Umkehrung der Imnhu$ ■^\. entsteht) und den J)arfi/lus ' - - ^[ 'dessen Umkeh- 
ruug den Anapaest ^ | - ergiebt, während die Zusammenziehung seiner beiden Kürzen 
ihn sum Spondaeus \ i . \ macht). An den folgenden Beispielen wird dies deutlicher wer- 
den; vorauRZubemerken bleibt noch, dass die Trosudie der deutschen Sprache sehr ein- 
fach und mehr durch den Accent als durch Quanlitftt bestimmt ist, indem hinsichts der 
letzteren weitaus die meisten Silben willkürlich, lang auch kurs, gebraucht werden kön- 
nen. Die Stammnlbe eines einfiichen, «owie die Hauptsilbe oder daa Hauptwort nnea 
Buaammengeeetiten Wortes, ist stets lang und «eeentuirt. In zusammengesetiten Wör- 
tern lind entweder beide Wörter oder deren Stammailben lang } oder nur daa wasoitlioh 

den Sinn bestimmende wird lang, da« andere kurz genommen : Wettlauf, Zweikampf. 

Vindsilben können überhaupt kurz auch lang sein, und von mehrsilbigen WArtern wird, 
wenn die eine .Siltu- lang, so die andere kurz gebruiuht, audi wenn sie von Natur lang 

iat: Vernunft, Wahrheit; es können aber auch beide als Längen behandelt werden: 
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'Wahrheit. VcnfQstie mit langer Kndnilbe heissen minnliehet gciglaabt, verkauft} 

mit kurztT Knfl-^übo. v p i b 1 i f h ; \vhvn , betrogen. 

Z w f i s i 1 h i e. 



U. Metrüche Fwub und Veraarten. 



A, Metrische FiiKse. a) 



o) Zwei Längen. T Sjtotidiu'itK ^ _ I, mimnllcher Fus« : rheit, Glückwunscli, Trübsal; 

wird ia der Musik entweder als zwei einfache Takte, Beisp. 1 a, heutiger aber noch mit 
kuner »weiter Silbe ala lyadUmu in einem Takte gdiiauoht. Die ertte acoentutrte Silbe 
etebt aladam» auf det Takttbene, die »weite eehligt auf Arne nach, 1 h, 
I • b 





















ffl^ -4—4 

Wahrheit 


Qlftekf 


runeeh 




Trttbial 







/i) Zwei KOisen. S) iyrAieAiM | w ). bildet in der Mndk einen Auftakt, Beiep. 2 ä 
sum yimphi$tuieer, untn d lum IMUkm», unter h und c macht er mit der folgenden Linge 
einen Dae^hu ans ; 

2 a h c 4 







Iiis 



In umwOlkterNaeht. Bei demOott der dich schuf. Sei im Sterben 

Kann audi mit Verwandlung seiner ersten Kürze in eine Länge als Troehtuu» behandelt 



werden r 



I 



I i I 
0 ' e 



^ 

Le- ben. 



Sei im Ster«ben wie im 
y] Sine Liqge und eine Kflme. 3} TroeAMw, Chonunt, weibUeher Versfiiss, die Lfinge 

steht vnrin, die Kürze folp^t 1 ' ': Spielen, Künste; eipentliches Urbild des drcithei- 
tigen Taktes, auf Theais beginnend, Jieisp. 3 o, ebensohAufig aber auch als sweitheiliger 
Takt gebraucht, bi 
3 • / /■ h / / / / 























— yr#- 









4) Jambus, m&nnlicher Versfuss, umgekehrter Trochaeu», die Länge folgt auf die Kttrse 

I ^ , \'t-rnunft, entzückt; dreitheiliger auch gerader Takt, aber mit flcnij Auftakte an* 
bebend, beisp. 4 a h, oder auch innerhalb eines Taktes als Accentruckung, ei 



&) DreiKiIbige. n) Drei Längen. I) Moloastit | / . . |; in der Musik entweder drei 
Tiikte ausmachend, Beisp. d a, oder auf den Daet^lm surttckgefühzt, einen Takt betraf 

gend, bi 

ha b 

:Ö=1 




Herr! Herr! Gott! Ge- rechter. Herr! Herr! Gott hilf. Herrl Henri Gott hilf. 

/f) Drei Kürzen. 2) Trihrnchya In der Kntzückunp, dominr Deiiit: wird als 

Auftakt behandelt, Beit^p. <> «, oder, durch Verwandlung seiner ersten oder 21 weiten Kürze 
in ebe Länge, als DtKlylna, b, oder Amjihibrachys, c, gebraucht. Im letzten Falle ist dann 
seine erste iLOne Auftakt 1 

6 a / y b y 




In det>£ntiackung. 



Domi'ne Dmtt, geschlagen, vexhöhnet. 
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y] Eine Lange un(i zwei Kürzen. JMictyUis, die T.änge stoht voran |f « ^j: Trauliche, 

heimiache Hallen; macht einen zwei- oder drcitheilig«n einfachen, odec einen halben 
■«■«iiinienKesetsten Takt aus, in NMenbUic« beigiiiiiettdt 



r_r^=*^= 



4) AnapaeH, die Kflnen atelittii Tonm, luagfrkehrtttr Dacljfbm | w w ^ (: Dm GaaiMle ei^ 

dröhnet, es donnert das Meer; macht gleich dem J9(iei^lM« dnmi swin- oder dreitbeiligeD 
Takt aus, seine JK,ürsen aber gelten als Auftakt: 




Dw Oe-ata-d« er*dYOfaDet,ea 
5} Amphibroökiftf di« Lloge steht swischen den beiden KOnea { v . v f : Leböi^ ^ 
fiüigen; gOt w der Musik eine» Takt, auf Anis anhebend: 



^T— — It- 




J) Eine Kürze und zwei Längen. 0) Bacchiits, die Kürze steht roran | >- _ - I : Im Wett- 

lauf; kann auch als Amphibrachys mit kurzer letzter äilbe genommen werden : Im Welt- 

lauf; beträfet ?wei eioftehs 'fakte oder einen auaammengesetslien Takt,, mit dem Auf- 
takte anhebend: 



-U - 



7) Antibaechius, Palimbaochuts, die Kürze steht am Ende | - - ^ |: Zweikämpfe; betr&gi 
zwei einfach zwei- oder dreitheilige TUtte^ Beisp. IIa, wird auch als Dactyim in einem 
Takte gebraucht» bt 

11 a h 

^^^^^^^^^^^^^^^^^^^ ^^^ ^^^^^^^^^^ ^^^^^^^^^ ^ ^^^^ ^^^^^^^^^^^^ ^^^^^^^^^^ ^ ^^^^^^^^ ^^^^ ^^ ^^ ^ ^^^^ ^^^ ^^ ^^^^^^W ^ ^^^^^W^^^^^^ W 

8) Atuphimaeer oder CWÜmis,. die Kflne stelki bi dnr Ifitte | - ^ - h Bli^keit; gilifvei 
dreitheilige Takte, Bcl.sp. 12 a, wird aber ebenfalls mit kurier letster Si^ als Digetyim 
in einem Takte gebraucht, 6 t 

12 u h 




^ Viereitbige (sasammeogeeetete), tbd sammtlidi Mieefavngeo und Combiimtiaiiea 
einfacher Verrfibee. I) PüpoMhm», doppriter ^poMdesM» vier läxi^m \ . |, pfm* 

t^itores ; wird entweder als zwei ß^ndaeen oder als zwei Trochacm in den Takt gebracht. 
— 2) Preca/ewimatiwrs, sweifaehear JVmUeAMtSf vier ILfirsen \ ^ ^ tob dsnea die 



1/ 

1^ W V 



esste als ein Auftakt gilt, die surfte einen Aeoent bekommt: eelsriiesr. — 3) DäreeleeiM, 

«.W — \J .W.W 

IHchoraettt, doppelter Troehants | - v - - |, auferstanden, infidelU: betrftgt zwei (>infaoh 
dreitheilige Takte oder einen *'^, m ird ebrn- ahäufig auch als gebraucht, in Welfihen 
Falle seine zweite L&nge den Nebcnaccent den Taktes hat: 
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4} JOtuunhUf doppelter lamhm ( w . w - Lebmdigkeit ; swei dreitneiltge Takte, aucti 
«ia viMtlidKger, Mit deia Avftakfe anhebeadt ^ j | J j j J [j €' J I j. j*" 
5) Tonkita m mmorit swet Kfifxep, die ^en Auftakt bilden, vor zwei Längen J v w . _ (, 
orfolMe«!!«; nackt ebten Tierthettigea Takt *us: ^^ | J j \ ^ g' 

als Düroehiuut behendeU: aufentanden, sueh als Iki«o» UrÜtUi auferstanden. — ^ /«• 

iffei» a majori, «wd Lftn(|^en vor »wei Kitrxen |- - « mufaMb«. — 7; AntispatttUi »wei 

Lünten zwischen zwei Kürzen j ^ - - anheimstellen, abundabxL — S) ChwtnnwUB^ 

zwei Kürxeu zwischen zwo Längen | • - i> Schwanengesang, impuUen»: gilt in der 
Muaik swei Takte. ^ 1^) Peeeny eine LAage und drei ILttiMB* uad tifvk Peeen imw^ 

M W V w 

XdnKe ateht atf «Mter Stefi« | . w w {, «ttonite«; Mwiufoe, ^ Unge madit daif 
sireite OHed au« | » . » . j, ritoJÜkif — Urim», sie eteht im dritten Oliede | ^ ^ . v 
tfjawfcäfti» ; — qutirkt», tat vierten \yty*st .\f «j^rntee. — 10) Epitntns, ein« Kfine iqid 
drei t^&ngen. Epitrittts primuit <iüe Kfirae steht an enter Stelle | v . . . |, Uthorim&i 
^ i0CunibiSf an zweiter | - ^ - - I , imyeratrix; — terfius, an dritter ! - - ^ - | j auctorita$; 



— quarliii, an vierter J « | , iujinitus. ß. Die Versarte u der deutschen Sprache 

sind, je nach den Yersfilssen aus denen sie bestehen, jambisehe, trochiieehe, daetylisehe, 

amphibrachische und anapastische, und buh vcrschlcdonen Arten von Klaii^'fQsscn zu- 
sammengesetzte. — I) Jambische Verse bestehen aus nichts als Jamben, Zeilen mit 
Wwblwhem Ausgange aber habeA am Bnde einen Amphibrachys. Sie kommen Ton fSaam 
bis XU acht Füssen vor, von fünf Füfiscn an mit eitior Cäsur. ScchsfQssige jambieeke 
Verse mit einer Cäsur zwischen dem .'I. und 4. Fusse, hcisscu Alexandriner. — 
2) Troch&ische Verse bestehen nur aus Trochäen, männliche Cäsuren oder Vcrsaus- 

gänge aljiT haben einen Amphimaccr: t Bleib bei mir in Totlesnoth i und versüssc mir 

die Schmerzen. Sie kommen von einem und zwei bis zu acht Füssen vor, von fünf Füssen 
an mitemer GKtur. — 3) ZTectylieehe Vene enthalten nurDactylen, bei männlichen 
YetlMiMgABgen aber irird ein (für swei- FflMe gesählter) Choriambus, bei weibttehea ein 

Trochäus genommen: Lache mein Herz | Weichet ihr Sorgen. FflnfTüssigc dactylische 
Verse haben eine Ciaur; zweifaeeise mit lauter weibliehen Ausgingen heiesen Adoai- 

-'che Verse, %. B. Arti;;?'.' Jugend Tjrbc die Tugend etc. — 4- Am ph i b räch i s ch o 
Verse, bestehen aus amphibrachischen Füssen, nur dass man an VersauHgängeu einen 
Jambus gebrauchen kann, als Abwechselung der weiblichen Ausgänge durch männliche. 
Kommen voni einem bis vier Füssen ror. — 5) AnapAstisehe Verse' habin an weib- 
lichen VcrsaitsganKon einen Pyrrhichio-Trochäus, sonst lauter AnapSi^ten. Fünffussige 
sind durch eine Casur getheilt. — 0) Zusammengesetzte Verse, a) Längere (Vir- 
gOisohe). tt\ Steigewde Üeroriachaf eedi^ttsng, ans abweehiebkl daetyliadmi, ^Km- 
düaehen msd tkoohiiseliiso Fflsien nut «ner Kttne Auftakt : 
I4w ^ \ . ^ . 



oder: | - - - - j - - | 

Odert «»l- V - w»!- ^ \ 

ß\ Fallende heroische, von den vorigen in nichts unterschieden, ausser dass sie' 
keinen Auftakt haben, nicht steigend sondern fallend anheben. Im Deutschen sind sie 
Nadiahmung des Uexameter; der h&ufig nut diesem abwechselnde Pentameter besteh« 
«iw lllAf ]PilsHB mit wlmtlSek«m Binm^hnitte (naeh der eteteif HUft« diM drittbtt INmsfs) 
undA^Mgio^»' 

oder: - - 1 . - | - | . - | - . | . 

oder: - - I - I - I' 
Die beiden halben Fü'^se in der Mitte und am Ende sAhlen för einen p'anzen. — h) Kür- 
»ere (Moraaieehe} Versarten. m\ Uhoviambreoker nndMwar era) Asklepiadisoh* 



Digilized by Google 



568 



Metrum II B (metrische Venarten) 



gly k onit»che, bestehend aus drei asklepiadUchen Versen mit einem EinRchnitt . ^ | 
.»w.|_«^».|w%/ und einem glykoniaehen .::|.vw.f.«^| al» letste Zeile. 

— itß) A 4 k lepiadisch'pherek ratisc he, aus drei asklepiadischcn Versen und 
einem pherekratischen . ^ . ^ ^ . ^ q\& vierte Zeile. — .fi] l*h a läcisch p Verse, fünf- 
füssig mit C'Asur, der zweite Fuhs ein Dactylus , die übrigen Truchüen ; der erste und 
leiste kann ein Spondäus sein: \ _ y. ^ \ . ^ \ . ^ \ ."i. — y] Sapphische, und 
zwar Sapphisch-adonischc , vlorzeilitr, jidc clor ersten drei Zeilen enthält eilf Sil- 
ben _w|._|_wvj.v|.Ii die vierte ist ein adouischer Vers » _ v « l _ ^ • — rfj Al- 
k aiache» vieneQig, die beiden ersten Zeilen in der ersten Hälfte jaml>iseh, in der andern 
daetylieeh v.w,w|.«#«^_«/w; die dritte vierfüssig jambisch mit weiblichem Aus* 
pan^e <^ . ^ . _ ^ . ^ ; die vierte (alk manisch er Vers) besteht aus zwei Dactylen 
und zwei Trochäen .-«--w.-.«. Die Anwendung der musikaliscbeu Metrik auf 
den Vers oder die Prosa (welche man alsdann in VersfOsse gegliedert sich vonnstellen 
» hat) wird man uus den Xutt'iibc'is])it'len, welche den Erkhlrungcn der Ver^ifüssc beigege- 

ben sind, al«^ eine sehr freie unti mehr auf dem Verhalte von Acceut und Acccntlosigkeit 
aU aut dt'in von i«inge und Jvurze beruhend, erkannt haben. So sind zwar der Trochftus 
und Jambus dreitheilige, derDactylus und Anapäst viert heilige Metren, nichUdcstowe- 
niger aber können jene in den zweitheill^'eii, diese in den dreillieiligcn Takt eingekleidet 
erscheinen. Denn der Accent gilt als Länge, wie mau deim auch die accentuirten Noten, 
auch wenn sie der Zeitdauer nach die karseren sind, innerlich lange, die aooent- 
losen innerlich kurze Noten nennt. — Wie in der 'namentlich griechischen und la» 
teinischen, Poesie, so i<it atich in der Musik das Metrum, mit seiner nach kunstgemässer 
Absicht einheitUcheu oder wechselnden Bewegung der Uiieder und Cilicdtheile innerhalb 
des Taktes, ein wesentliches Element des Austbuckes. Man unterscheidet ein Taktmetram 
und ein GÜedmetntm. Jenes ist die Accentordnung des Taktes, welche, ak entweder 
einfach oder zusammeni^esptzt zweitheilij:,' oder dreitheilig, mit nur wenigen Ausnahmen, 
in denen etwa der Takt wechselt, durch das ganze Stuck dieselbe zu bleiben pflegt. Da 
aher in der Musik das prosodlsche Maassyerhftltniss von Länge und Kflrze nicht so genau 
in Betracht gezogen wird, sobald nur die Accentordnung richtig eingehalten ist; da femer 
die Anzahl der Längen und Kürzen nicflerer Ordnungen, in welche Xoten von längerer 
Dauer ^gleichviel ob acctntuiit oder uicJU; zerlegt werden kuuaen, in der Musik sehr 
gross ist, lassen sich, ungeachtet der Takt mit seinem Hauptaccentsystem immer derselbe 
bleibt, doch seine Glitd( r auf die mannigfaltigste Art in verschiedene einheltlidie oder 
wechselnde Metren bringen. t>o ist s. B. der dreitheiligo Takt, jenachdem er mit The- 
•is oder Anis anhebt, grundleglich trochiisch oder jambisch, eine Länge und eine Kflne» 
jene (U)])pclt so lang als diese. Indem nun die Glicdtheilung, entweder einheitlicli oder 
wcebsehid, zwei-, drei- und mehrthcilif^ sein kann, gestalten sich innerhalb des Takt- 
metrums vcrschicdeaartige GUedmctren, deren System zusammengenommen mit dem 
Taktmetrnm, den Cftsuren und der gesammten Periodengliederung der ganien Melodi«, 
den Itliylhmus, d. h. das Verhältniss der einzelnen Theile zu einander und ihre Bewe* 
frunir in der Zeit ausnuielieii. Das Tempo, der Cieschwindigkeitsgrad der Ztntbcwcjnmg, 
ist zwar von wesentlicher Einwirkung auf den Character des Toosatzes, sofern ein fal- 
sches Tempo diesen sehr erheblieh beeintrlohtigen , ja gfinslich serstSren kann; dodi 
nicht eigentlich auf das Metrum und das Verhältniss der einzelnen Theile unter sich, 
denn die Längen und Kürzen aller Ordnun^ren bleiben in schnellem Tempo e])endasj«elbe, 
was sie im langsamen sind ; nur dass etwa der Ausführcude in einem «ehr .schnell be- 
wegten Tonstucke Uber ^e KUrsen mitunter wohl etwas leichter hinweggeht und die 
Länfjcn unwillkürlich etwas ausdelmt, um dem Ganzen melir Halt durch bestimmte 
Accentuation zu geben ; doch dürfte dieses immerhin nur in sehr unmerklichem Grade 
geschehen, weil sonst gar leicht ein arges Zerrbild zu Stande kommen würde. Doch 
rtteken i u iinelleo Tempo die einzelnen metrischen Glieder und Gliedtheile dichter zu- 
sammen, im 1 in;^samen breiten sie siili mehr aus, und der Sfhn'dlif^keilsgrad der Ge- 
sammtbewegung gewinnt auf die metrische Gliederung wenigäteuts insofern einen £in- 
fluss, als der höhere immer nur eine yergleichungsweise einfiichere, der niedere eine 
reichhaltigere zulassen wird. 1-^twu im Largo oder Adagio wird sich das Accentsyitem 
auch in einer Zweiunddre)ss!i.'theilgliederung noch immer sehr wohl ausdrücken lassen, 
im Allegro aber schwerlich, in meiixstimmigen Tonsatzen kann das ganze rhythmische 
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System noch erheblich sich vemannigfacheni <U jede Stimme ihre eigenen Gliedtheilungen 
haben kann, und Rolehe denn auch, namentlidl in polyphonen Tonstücken, als wichtiges 
ßelbständigkeits - und Unterschcidungsimttel von den übrigen Stimmen, aufsucht und 
durchführt. Doch kann hieraus für den Zusammenklang die Eipcnlhümlichkeit erwachsen, 
dass das Gesammtmetrum, indem die verschiedenen Metren der einielneu Stimmen sich 
inebanderm^ieben, ein ununterbroehen einheitlidie« wira, ao daai die OeMtaimtbewe'' 
i;img in etwa lauter Vierteln, Achteln, Sechsxchnthcilen etc. erscheint (wie bei den Fugen 
insi^cmein der Fall), während die einzelnen Stimmen g-anz mannifrfaltig gegliedert sind. 
Das Taktmetrum muss aber unter allen Uiiis»taDden, auch noch so reicher und wechseln* 
der Gliedmetren ungeachtet, deutlich und fasslich eraefaelnent «Otttt wird das Tongefitthl 
in Vt i wirrinur und Missbeha-^cn versetzt. Wird daher von dcji ^^'rslIch( n ffinf- und sio- 
hentiieilif^cr Mi tren ganz abgesehen) in der Melodie einer UaupUtiumie die angenom- 
nene Bewegung an aieh nicht «aaehnnlieb genug, ao mvaa eine begleitende Stimme su 
Hülfe kommen, um das Metram im Oiehd^viehta lu erhalten. Dies hat z. B. zu ge* 
schehen, wenn im Hauptgesange die The«i» an die vorangehende Arsis gebunden ist, 
gute und schlechte TaktgUeder syncopirt sind {IJcisp. 15] ; wenn ferner die Melodie auf 
demjenigen Tnktgliede» auf dem ^e «naddagen aollte, eine Pauu hat, Beisp. 16 an den 
mit ♦ l)ezeichneten Stellen ; wenn die Melodie einen Ton enthält, der grösseren Zeit- 
wcrtb hat als die eigentlichen Bewegungsglieder des Taktes , wie in Beisp. 1 7 a das 
punktirte Viertel, IIb die halbe Note — allerdings könnte das Gehör hier höchstens 
nur einen Moment in Zweifel aber den SachTcrhalt aieh befinden; denn es z&hlt aeine 
Viertelschläpe unwillkürlich und unbewusst fort, aufh wenn »i-p nicht wirkli. Ii liörbnr 
angegeben werden. Die Töne, welche in begleitenden Stimmen auf solche und ähnliche 
Weise sur Verdeutlichung der Tak^liederung auftreten, können natOrlieh selbst serglic- 
dcrl, figurirtund als Bestandtheile von wirklichen Motiven erscheinen (Beisp. iS), denn 
der eiste Moment ihres Eintrittes ist es ja» was die Taktgliederung deutlich macht. 




16 Adaffio. 




Methrhilnth, s. G 1 o c k c n c y m b el. 
Mi'Zxa, Fem. von m fzzo, h a 1 b. 

Mfzzn mauica, halbe Ap plicatur, Terminus der Violine und Viola, bedeutet: 
mit der Hand in der halben Lage des Halses, uder mit fortgeriiekter Hand, woltei jeder 
in der gewöhnlichen Lage mit dem 2. Finger zu greifende Ton mit dem 1 . Finger genom« 
men werden muss. ISe ist erforderlich theils um t. B. auf der Violine das mit dem 
kleinen Finger bequem greifen, theils um Tcrschiedene Passagen, die ohne dieses Ycr- 
schieben der Hand schwer oder gamicht auszuführen sind, leicht herausbringen zu kön- 
nen. So ist in Beisp. I « die halbe AppUcatur des sonst mit dem 4. Finger nicht zu errei- 
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chendea «g j unter ) b der Kundheit dos Vortragen wegen nothwendig. Im weiteren Sinne 
TWie ht BHD darnntor »ueli jede noeh hAhere Lege «Ur Hand, in veieher der 1. Finger 
Noten, dw swieeben den Loden stehen, lu gveüen be^mmt (Bnip. ^. 

f « ^ 3 » b AUegro. 

Mezza orchei»tra, mit halbem Orchester, d. h. eine so bezeichnete Stelle soll nur 
von der Hitfte der Seitentnatmmente des Orehesten anigeftUirt werden. 

Ult'zza voce, mit halber oder gedämpfter Stimme. 

MeZKO, halb. — Mezzo forte, abbrev. w/, halb oder mittelmäasig stark; — 
mezzo j)iano, abbjrev. mp, nicht zu schwach} — mezzo forte piano, abbrev. mfp, 
mit mittlerer Stftrke iatoniren, dann cum Piano abfallen. 

!flczz»-Sopr«no, Bas-detsus, der tirff' '"'oprin ti r Discant, s. Discanta; — 
MczzoRopran-iiühlflssol, der C*Schlü&seI auf der zweiten Linie, 8. Notensebrift 
B II, Beisp. 9. 

MI. Die dritte Silbe der G ;' 1 r^I^ ]i* ti Solrnisation, jederzeit Benennung dt-s unteren 
nitfilt s (k« in der Milte eines jeden Uexaehordes Uef^ciiden diatonischen Ilalbtones. Bei 
den Tontulgen ef^ he, ab hiessen uUo die Töne e, h und a stets mi. Näheres Solmisa» 
tien 3} Mi'fa. » In der modernen Solmisation der Italiener und Fransosen Silben* 
name de» Tones E durch alle Oetavett. 

Mii'liol.^. Machol. 

MI contra fn {Diaboius in mimca), s. Queratand. 

Ml-fa, m der Guidoniaehen Sotmiaation stets Benennuttg des die Mitte einee jeden 

Hexachordes bildenden diatonischen Halbtoncs. Indem diese Silben auf jeden der drei 
in dem .System enthaltenen diatonischen Ualbtöne — also rliensogut auf ff, wie auf hr 
uudai — angewendet werden mussten, wechselten (muiiricnj nolhwciidigerweise auch 
die ftlbennamen der flbrigen Stttfar. Näheres Solmisation 2, Tab. Beisp. 4. Von die* 
»em Ciehrauche schreibt sich die heutif^tm Tage» noch zuweilen vürküminciule Benennung 
des diatonischen Ualbtones mit den Silben mi-/a her. So ist Hc das Mi-fa von C, (J^a 
Ton Ador und Amol! ete. 

Mikropan, ein zu DarmstadtTom Abt Vogler erbautes Orgelwerk. Hftttser,Lea. 

!Wi-ln, in der Guidonlschen Solmisation diejenige Silbcnnuitation, in welcher auf« 
und ci nicht mi sondern ta ausgesprochen werden musste. Beim < trat dieser Fall ein, 
wenn derCtesang ans dem Hexaehorde auf« in das ni«hattaefere auf /; beim a hingegen, 
wenn er aus dem Hexaehorde auf /in. das nSehsttiefere auf e sidi abwirts bewegte. 
S. S o 1 m I s a t i o n 2, Tab. Bei^ip. i. 

Militairorcht'titer, die aus lauter Blas- und Schlaginstrumenten ohne Streichin- 
strumente) bestehenden Orchester der Militairmusik. Entweder sind sie durchg&ngig 
mit Blechinstrumenten besetst, wie bei den Husaren, Cutrassiren und anderen Arten ilei' 
Reiterei, aueh bei den Jägern, die aber keine Schlaginstrumente haben. Die Infanterie- 
musiken hüben neben Blechinstrumenten noch Oboen, Clarinetten, grosse und kleine Flö- 
ten, Fagotte etc. ; femer grosse und kleine Trommel, Becken, Triangel, Halbmond etc. 

]>linarrevole, minec^soso, Vottiagsbei., drohend} IbidbrC einen stark aeccn- 
tuirten Vortrag. 

Mlnagegblliiin, &. Maanim. 

Mfncrv». »Die Toa den Griechen ab Gattin derWissensdiaften yerehrte Pallas, soll 

die Leier erfunden haben. Sie erhielt den Beinamen Musica, und wird jetzt als Musik- 
titel gebraucht < — erklärt wörtlich J. £. ll&user, Mus. Lex., Meissen 1833. 
Mineur, h. Minore. 

Mis^flMh. die lanfle Galtung der alten Mensuroinoten, von dieser Form , auch 
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ge«ehw&nt ^ . Unter dem Zeichea der J'roiulio major gingen drei , aontib xwei Mini' 

»MM auf 

sehrift. 

MillStrels, Jfintstrels, 8, M e n e g t ri e r s. 

Min nett iagcr« die deutschen Kuustlyriker des 12. und 13. jAhrh., so genaimt, weil 
der im kirchlichen Marienoultus wuraekid« Franmdieiutt die Feier weiblicher Tttggemlv 
Schönheit und Miiine, einen wesentlichen Theil des gcsrnnTnlt n Stofft s ihrer Dichtungen 
ausmachte ; wiewohl venigatens deutliche Minnes&nger auch religiöse, MUMche^ politi- 
sehe und andere sociale Gegenstände, sowie Gottes-, Hofe- und Herrendientt, vielfeeh in 
den Kreis ihrer DarstcUnngw gMogen haben, während die OeM&nge der fransfii^liwk 
Troubadours allerdinp^R fast an<!"'f hlicsslich tlpm FT-iupnrhVn «!to gewidmet waren. Vor 
Mitt« dM 12. Jaiirh. gab es in Deutschland keiu lyrisches Lied, nur ein episches oder 
eniMoMlw« wie dean etteh di* enten halbbtenuMlien, ipeltliiii lyiitdien Poeeien der 
ftihreaden Geistliehen und Singer es Ftntes* und Herrenhöfen noch in epischer (schil- 
dernder, mono- \mä dialogisirender , ttnch «pnichartip kur«*r und pedrSn^tcr; Gestalt 
auftreten* Der Kiiidusa, welchen der mit Ablauf des 1 2. Jahrh. nach Deutschland drin- 
gend» frawMeiMlM Minnegesang (der Tvosbedouft, l^ouTteee, Roneiietenj auf den 
de tit^rhi^n ausübte, erstr^rktr ^rh im ^vf"; entlichen nur auf Formales, auf Wort- und 
Ver^bikluiig , Balwiokeluug und Vermauoigfaltigung der Form, Beiii%uag der Lyrik 
von epischen Elementen, vorwaltend werdende Biektung auf den FraurodientC, endlieh 
auf die Melodie und begleitenden Instrumente. IKe Sichtungen ordnen sich zu drei 
Haupt^nttttngen : Lieder, mehrere Strophen von gemeinhin dreitheiligem Bau; alle 
werden nach einer Melodie gesungen, wie unser einfaches Liedj Leiche, ohne solchen 
dreitheiligen Strophenhau , aua numoherlei kflneren und llngeren , meist zwcitheillge» 
Rffiinsätzen bestehend und nach fortlaufender Melodie, unscrni diirchcfjmjjonirtcn Liede 
ähnlich, gesungen; Sprüche, einzeln stehende grös«icro, nicht Bothwendig aus sym- 
metrischen Gliedern bestehende Strophen, die wohl nur declamirt, nicht gesungen wor- 
den dnd. Einielne Arten von Gedichten findet man ni Art. Meneetriers genannt. 
Um Mitte des 13. Jahrh. hatte der Minnogesung seine höchste Blüthe erreicht, die aber 
adineU, noch gegen £ude de&selben Jahrh., vor den hereinbrechenden ILriflgesstOrmen 
vnd der eintretenden Verwilderung der Gesittung de« Tttrsten» and Herrenstendes, da- 
hinsank. Später wurde die l]riiache Kunstpoesie durch die stfidtisdum Meistersängar 
(s.daselhst wieder aufgenommen, verfiel aber in xQnftigen Formalismus; als Xnchkom- 
men der Minnesinger sind die Meistersinger anzusehen, wenngleich sie nicht in directem 
seitEchem Zusammenhange mit ihnen stehen und nicbt mit ihnen tu verwechseln sind, 
ungeachtet auch die Minnesinger die 'nur auf nieiKterhafle Ausübung, nicht aber auf 
schul- oder professionsmässiges Lehren ihrer Kunst zu deutende) Ik-nennung Meister- 
singer führen. Die Minnesinger waren ritterlicher und sogar fürstlicher Abkunft, nur 
wenige gehörten dem Bürgcrsta n lo au ; sie sassen nicht fest in .Städten und Schulen, son- 
dern zogen, wenn sie nicht an Fürstenhöfen dauernden Wohnsitz nahmen, im Lande 
herum, meist von einem Mcnestrier begleitet, der die Lieder seines Herrn entweder gans 
irortrug, oder wenn dieser selbst sang, auf einem Instrumente accompagnirte. An guten 
'Werken, aus denen man über Zustand und Entwickelung dm mittclulterlicheu lyrischen 
Poesie sich gründlich unterrichten kann, fehlt es nicht; man vergl. daher F. H. von der 
Hagen, Die Minnesinger, 1 Bde., Leipzig lb3S; der 4. Bd. enthält einiges über die 
Musik der Minnesinger, ferner die Sangweisen einer in Jena befindlichen Haadaebr. 

i t k e rnagel, Altfirantösiache Lieder und Laiehe, 1846; undOesdi. der dentachen 
Literatur, IS53. 

BUnnlni, der alten Kebrfter; »war ein hölttemaa Inatnimant mit ebem unten run- 
ten Bauche und einem Halse, fast wie eine Spanische Chitere i hatte drey oder vier Sait- 

ten, >(velche mit einem von Pferde - Haaren angestrengten Bogen gCHtrichen wurden, 
fe^cheinet also unsern VioieUm gleich gewesen zu seyn« erklärt P ri ats, Histor. Beschr. 
S. 2T, wobei ihn, wie auch seine Abbildung zeigt, die Phantasie etwas weit geführt hat. 
DteKenner des Alterthunos sind über dieses Instrument sehr verschiedener Meinung ; 
an Bogeninstrumente war bei denalten Juden jedenfalls nicht zu denken ; Luther (Psalm 
150) übersetzt es durah Saiten (für Saitenspiel) und es mag eine Art Psalter^ Uarfe oder 
(Sthaia geweaen wun. 
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Minore, minor, minetir. Die kleine Terz des MoUakkorrles und der Moll- 
tonart; davuii — 6) der MoUakkord; insbenondere — c) die Molltonart <,mo{ius mtnor, 
fnad$ mineiir) Mlbit. BetflgUch auf letstere — d) in manchen mehrtbaiUgen TonatOdien, 
denen t-ine Durtonart zu Grunde licprt , t-in dieselbe abwechselnder, in der Molltonart 
(derselben Stufe oder Faralleltonart^ stehender Theil. Der Wiedereintritt der Hauptdur- 
tonart ptiegt dann insgemein mit Maggiore angciceigt eu werden. Ebcnio bemerkt das 
Minore aucli in einem in Moll stehenden TomtOeko die Rüekkchr der Molltonart, wenn 
diese einen Theil (lituhirph von der Durtonart abgewechselt wonien i«t. X;imrntl!rh im 
älteren Rondo (Inden steh, etwa seit Mitte dea vorigen Jahrhundert«, diese Uezeichnun^en 
Minor» und Maggiom aehr hinflgt etwaa N&herei ttber Entstehung und Motiviniiig 
dieses dooh augenscheinlich überflüssigen Gebrauches, vermai^ ich aber nidit anzugeben« 

MI re, in der Guidnnischen Solmisation diejenige Rilbcnmutation, in welcher auf a 
nicht mehr re sondern ini ausgesprochen wurde. Dies geschah , wenn der Gesang aus 
dem Hexaohorde auf / i« das Hexaohord auf 9 aufirirts sich bewegte, oder wenn auf 

den 'IVm f, im Falle auf flr nT^rlben '/f p-CRun;jen witrdr, rtir Trnr ij a h c folgten. Als- 
dann konnte a nicht mehr mt heissen, weil es dann nicht mehr das untere Glied des 
Halbtones nh war; denn nunmehr machten die Tdne Ae den Halbton aus, die Moduln» 
tHMD befand sich im Hesaehcmle auf §, worin, weil das h mi hiess, auf den Ton a als 
■weite ätufe die Silbe rr fallen niu<!stc, s. das Bcisp. N^herc^ S o 1 m isation 2, Beisp. 4. 

/ g a b c d g a h c d e 

re mi. fa »ol h nt ro mi /a «ol ia. 

Mla« 4« v*lx, das Meeea v oee. 

Miserere. Anfiingswort des vielfach und von den besten Meistern des katholischen 
Kirchengcsangcs componirten 5G. Psalm Mittlrere mei Dnis etc. Den verbreitetsten Ruf 
geniesst bekanntlich das Miserere von Allegri, welches noch heutigen Tages in der 
Charwoehe au Rom in der Sixtina ao%efQhrt wird. Burney hat es 1771 stechen 
lassen. 

Miss«, Mesaa, Messe. In der alten Kirche ursprünglich der pesammtc 5fTent- 
liclie Guttcsdienst; insbesondere der auf Christi Opfcrlod sich beziehende, Gloubensbe» 
kenntniss, Wandlung (Messopfer) und Communion in sich begreifende Theil des liturgi- 
schen Officiuras , dem jedoch nur die wirklich f?etauflen Christen beiwohnen durften, 
w&hrend die Catechumenen und alle noch nicht vollständig in die christliche Kirche Auf> 
genommenen, von der Theilnahme am Messopfer ausgeschlossen waren, und nur tur söge« 
nannten Catechumenenmesse {s. daselbst] zugelassen wurden. Das Wort Mis$a stammt 
von miitf-re, entlassen; am Schlüsse der heiliq-en Handlung entlicss, nach Vorschrift der 
1. römischen Ordnung, der Diacon die Gemeinde mit den Worten: Ite, mitta est liie in 
poee)t an deren Stelle erst spSter an Buss- und Trauertagen ein SeneJHemmu domAto ge- 
sprochen wurde, wie auch bei der Todtenmcsse die Formel 7Jiqiiie$cant in pari' fiblich 
ist (s* Ite, missa est]. Ob schon in den allerersten christlichen Zeiten die Musik 
beim Gottesdienste in Anwendung gekommen, Ifisst sich nicht behaupten, wenngleich 
man »nnimmt, dasses geschehen ist; wiewohl die Verfolgungen, welche die Christen zu 
erdulden hatten, weit eher auf eine .\itsübunp ihres Cultus in der Verborgenheit und 
Stille schliesscn lassen. Jedenfalls aber wurde, sobald die Kirche nur einige Ruhe und 
Sicherheit erlangt hatte, die Messe mit Gesang und grosser Peierlidikeit bqpmgen. Von 
Gregor d. Gr. wurden die Gebräuche hei der Messe auH(,'ebildet und in einen festen 
Canon gebraeht. Der Text der katholischen Messe, wie er unzAhlige male zu kirchlichem 
Gebrauch mitunter auch ohne eigentliche Bestimmung dafür, rein als Kunstwerk für 
sich] in Musik gesetzt worden, besteht aus fänf Hauptstücken : 1} Kyrie eltieon mit dem 
Chrish 'li ison (dem ein Infrottns voraufgeht, s. die gleichn. Art.'' ; 2' Gloria in ixrehts 
I^Jiyninits mtgelicuet Dojeoktgia mqfor, i^. Do xoiogiej ; CredOf SgmbotuiHf Glaubens- 
bekennlnist (frflhnr nur «nmal im Jahn, am Charfreitago, zum Unterrichte der Cateehu- 
mencn reeitirt; seit Verordnung dss Bischofs Timotheus von Con.stantinopel um 510 aber 
in jeder Mesne gesungen oder gesprochen) ; dem Credo folgt das Oßertorinm daselbst); 
4) Sanctua mit dem lienedictu* (s. Sanctus) mit der als Vorbereitung vorauigehenden 
Prarfalio (s. daselbst) ; 5) jtgnme Bei (s. ebd.), darauf die Commtmia und das Ite mitm 
est. Die Setzart der Messe ist feierlich und ibrr r liturgischen Bestimmung angemessen; 
abenrisgead fttr Chor, doch auch mit «in und mehrstimmigen Soloiitsen abwechselnd j 
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femer vom Orchester begleitet, oder nur von der Orgel, oder ohne alle liihtrumente 
la cappella, Vocalmeate). Die protMtantiiche Kirohe, welch« eile* etif de* Meieopifinr 

Besflgliche ausscheidet, macht nur Ton Kyrie und Gloria Oebraueh [Kurze Meese^ Mino 
brni.',), wie u. a. die vier Messen Ton S. ]^nrh in F, A, O dur und OmoU (Bnchaasg. 
Jahrg. Vlll). — Die Hohe Messe [ioiemnis, wird mit uiien Feierlichkeiten und unter 
Mittrirktmg de« gansen (%oree gehaltent erhöht wird die FrierUchkeit dinali denk je 
höheren Rang der funj^irenden OeistHchen. Die T n d t e n m e s s e pra dufiuufitf 

Mequiem) ist dem Gedächtnisse der Verstorbenen geweiht, s. Requiem. 

üfissa brcvl8, Kurie Messe, s. Misea. 

Miesa in moelca, in Italien die Messen mit Orchesterbegleitung. 

Mit^^iale, Mes<;V)TM h, in der römisch-katholischen Kirche das liturgische Buch, 
in welchem die Messen für das ganse Jahr, die verschiedenen Feste und gelegentlichen 
Fderiiehkelteo nadi der JUrehenordnnng Tersrfebnet sind. Jfs«««!« rcmunumt das 
aufBeschluss der Kirchenversammlung zu Trident seit loTO, als für die ganze röniisch- 
katholische Kirche geltend festgestellte Messbuch, wovon nur solche Diöcesen abwei- 
chen durften, die ihr Messbuch schon wenigstens 2UU Jahre vor jener Verfügung in un- 
unterbro<dienein üehrauche hatten, wie n. a. Mains, COln, Münster. 

Mlssa pro defunctis, Todtenmesse, s. Requiem. 

MIaaa Boiemnia, Hohe Messe, s. Missa. 

niaaklang, von Dinonana Terschieden, wenngleioh fiUieblteb nttu&tev dafiOr ge- 
braucht, s. Consonani und Dissonanz. 
Mitklang, Resonanz, s. Klnng C. 

Mitklingende Tttne, Obertöne, Harmonische Ober-, TheiL-, Aliquut- 
töne, t. Klang I B 2. 

MiltelstlDlinen. Diejenigen Stimmen eines mehrstimmigen Tunstückes, deren Me- 
lodie zwischen der Ober- und Unteratimme, weUlie man die äusseren Stimmen nennt, 
sich bewegL Dass in den Mittelstimraen einzelne Salzfreiiieiten Blatthaben dürfen, die 
in den mebr bervontecbenden äusseren Stinunen niidit geduldet eind, ieianTenohieden«» 
Orten fFortschreitung der Intervalle; Contrapunkt etc.* erklärt. 

Mittelatück, an Holzblasinstrumenten die zwischen Mundstück und Mündung be- 
findliehen Theile, in denen die Tonlöcher angebracht sind. 

Mixis, IMistio, Mescoiametite, ein Theil der griech. Melopöie; die Lehre von 
der dem Inhalte entspreclienden Kinru htimi,' der Tonschritte (melodischen Bewegung, 
Modulation} eines Gesanges ; also da« abwechselnde Steigen und Fallen der Töne, die 
Wahl des geeigneten Klanggeschleehta und der iMMonden Tonart, Muniat was fonat snr 
Melodie, als ausdrucksvollem Tonbilde, gehört. 

MIxofydisch. «) Bei den Griechen I) als O c ta vga t tu ng (hypodorisch; d 
^fg u A, s. Tetrachord III A, Beisp. 5} 2} als 11. Tonart, die auf — ff, errich- 
tete MoUtcala, s. ebd. III B, B^p. 6. — ft) In ehriitlteher Zeit die Octavgattung 
fi a Ä~c d tTj ff authentisch, später auf unser Gdur reducirt, s. Tonart III, Beisp. :i; 
unter dem Namen Trfmrrhi.f [oder Septimus totiu.i) ebd. II, Beisp. 2. Von Choralmelo- 
dien bis lÖüU steht ur.spruugiich nur eine in diesem Tone (transponirt) : Mex ChrüUe /actor 

Mlxtnr, Mt'scflla, lift/ula mixta, ge ml seilte Stimme in dtr (^rirr! , ist 
eine Combination mehrerer in den Intervallen des Durdreiklanges gestimmter, uifener 
metallener FlAtenstimmen von Prindpalmensur, so dass mit dem Eigentone einer jeden 
Taste mehrere höhere Intervalle des ihm angehörenden Durakkordes zuglebA eiklingen. 
So ertönen in einer z. B. iw* Orundton, Quint und Decime combinirten gemischten 
Stimme beim Niederdruck der c-Taste die Intervalle c a e^i die einer jeden Tastezukom- 
menden Pfeifen haben eine ^memsame Windführung im Pfeifenatocke. Alle einem und 
demselben Intervalle der Mixtur (also ihrer Quint, Decime etc.) durch den ganzen Um- 
fang der Stimme angehfirigen Pfeifen machen einen Chor aus; die vorerwähnte Mixtur 
besteht also aus 6 Clioreri , neben dem Chore des Orundtones aus einem Quint- und De- 
dmenehore. Aue wievielen Chteen eine gemischte Stimme beateht, wird auf dem R^ster- 
knopfe durch daK ihrem Namen angefügte Beiwort chörig oder fach angezeigt; aleo 
Cornet .l-chörig oder li-fach zeigt un , da«?« diese Stimme aus einer, durch die Zahl aus- 
gedrückten Anzahl in verschiedenen Intervallen stehender Pfeifenreihen zusammengesetxt 
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i«t. — E« giebt geminchte Stimmen mehrerlei Art, jenachdem sie entweder nur au» 
OrundtOQ, Quint, Octav und etwa deren 'Verdop))elungen in höheren Octavcn bestehen; 
«4er «awerdem eine Terx hei sich haben ; oder nur aus den oberen InterraUen de« Dr«i' 
klanpes, aus Ten und Quint, oder '1'. rz, Quint und Octav. r Ine Oriindton, ziisamtnen- 
g««etzt sind. Ferner werden sie etni^etheilt m durchgehende, deren Tonreihe un- 
unteibrochen amfwan« steigt; uvd repetlrcnde, deren hohen Oetaveit nur Wieder- 
hüikMIgfn der tieferen sind, indem sonst Pfeifen für die höchsten Tönet der Kleinheit 
wpyon, unmöglich werden, der Ton überli;ni])t die Orenten der Hörbarkeit übcrst hrf ilen 
wurdu. Durchgehend sind folgende gemischte Stimmen : Cornet, von c, autwarU; 
6«fiudi i c, (gedeckt) e, ff, Ct ; beim 4- und 3-fochen bleiben die grAsete und die beiden 
grössten Reihen fort, der 'i-fache kann auch 'auf c, ' mit <\ r,, oder r, i^, c. besetzt sein, 
äesqui alte ra , 2-fach : ^««j ä-fach t c g , oder ^ c, e,. Tcrzian, 2-fach: g^. 
Rauschpfeife, 2-fisch: ffroder^rc,; .1-fach: c» c, , oder y,. Repetirend: 
Ilixtu r , aus Quinten und Ootaven bestehend, von 3-fach an bis 10<&ch und durAber. 
Scharf, kleine Mixtur, meist nur l-f^icb, mir Ortnven oder Octavcn und Quinten ent- 
haltend. Cymbel, von der Mixtur nur durch noch kleinere Pfeifen unterschieden, 
3>faeb, s. B. ^ ^*)t stteh mit fiehanf eineriei. filmmtliehe gcmiecbte Stimmen haben 
den Zweck, dem Orgelklange Sch&rfe und Glanz r.x\ geben. L)as5 keine von ihnon, hAeh- 
Ktens mit Ausnahme eine» sehr gut intonirten Comet zur Melodicführung, allein gebraucht 
Warden kann, sondern alle der Deckung durch grössere Grundstimmen bedürfen, iNt kaum 
ctt erinnera nAthig^t »onat wAiden die missfcltngenden DreikUng«- oder Quint- und 
Octavverhältnisse , in denen diese Stininicn furtsclireiten , und eben.'^o die Zu^amnien- 
kl&ngc fremder Töne in einem Akkorde, zu «ehr hervorstechen. Durch grössere Stimmen 
gedeckt, bleibt den Mixturen nur die Schärfe, ohne da.<i8 die MissklAngc gehört werden. 
Ucfthalb tat gegen ihre Anwendung überhaupt nichts zn sagen; wennauch manche Mei^ 
nungen dajre5:jen sich geltend gemacht hal)cn, wird man doch die Mixturen in mSssigem 
Umfange keinesweges entbehren wollen. 12- und 15- oder noch mehrfache Mixturen, wie 
«San in alten Orgeln findet, baut niemand mehr, eondem disponirt in ganz grossen Wer* 
ken lieber mehrere verschiedene gemischte Stimmen. — — Mixtur in specieller Bedeu- 
tung [tntstura, mücella ftrufa], die schon genannte offene, aus üctuven und Quinten ge- 
mischte Flöteiistimme ui der Orgel, aus nur kleinem Pfeifenwerk bestehend, daher repe- 
tirend. Ifan pflegt bis flu 1 Fun Pfeifenlinge fBr den grAaeten Ckor tu gehen ; eine 

6-facbe Mixtur auf C besteht daher aus r, c. ;/i r, yj , und alle Clinre können eine 
Octav hindurch ununterbrochen fortgeführt werden, ohne die Tongrenze zu berühren. 
Wollte mau aber auf jedem ferneren C dieselbe Reihe wiederholen, so wQrde man itir 
die hAeheten Octaven lu grosse Pfeifen erhalten, und kern Unterschied in Mixturton« 
entstehen 5 deshalb setzt man dnR g^rosse C der Claviatnr aus den Tcnien y, ^. .7. f/^ 
zusammen. Durdi 2 Octaven fortgesetzt, wOrde diese Keihe die Grenze des ilürbaren, 
c^t berdli beriUnreni daher bricht man die Beihe wieder ab und disponirt auf folgende « 
Cgjh^0t e« die nun aber nicht durch die ganze Octav gehen kann, weil sie sonst auf 
dem c, das erreichen würde; deshalb bricht man hier schon ivif ab, und kehrt die 
Keihe ff cf etc. uiu und aeizt cf ff ff ^/f • Auf dem r, wird die Reihe wiederum 
abgebrodien und statt mit «r« e« etc. mit e^ ^s <^s ^ 9* beaetit. Auslttbrlicberes TApfer, 
Lehrb. d. Orgelbauk., Weimar }^5r), S. S9 ff* — Ueber die alten Mixturorgeln s. 
Uintcrsatz, OrgellU., Principal. 

JM. M.f Abbrev., heisst MdUel's Metro nom, k. Metronom. 

M«dernlo, Vmiragsbes., missig, gemAssigt; wird sowohl allein itbr nch, alt 
auch häufig in Verbindung mit AUrgro, als nähere Bestimmung desselben, gebraucht. 

ModeralMS 'acrmtus'^ , s. A ccetit u r ecclcsiasti cus. 

Modulation, o) Auf die Hannoate bezüglich, s. Ausweichung. — b) In Hin- 
sicht enf Tongang, Tonfolge der Melodie, s. daselbst. 

Modue [tontu, troptta), Tonart; — anthentirus , die authentische; — plaga- 
iia, die plagalische (s. Authentisch und Plagali sch ) ; — efortu«, diedorischc} 
—'phrygtHs , die phrygische; — itfdius, die lydische; — mix«iydiu», die mixolj- 
dische; — aee/s'»«, dieioliachei -»«oiifoife, dieioniaehe} —hfpa4oriut, -j»4rjr> 



1) ttUmmtUcbe («naa«t« »«uninen »lad in cig wirti Artik» lu etwai eitif chendrr b<-»chrlpbpn. 




giui, 'lydiui etc., die hjpodorische, -phrygische, -lydische etc. Tonart (s. To&artll, 
JII)j iüB Mtdu9 des griecbuchen Systems •» Tetraehoril und Tomytte» der 

O rie c h e n III B (Bettp. 6)* 

]|fodii!<i nanjor, moJe majeur, die Durtonart. — Modus major ^ in der 
Mensuraltheorie, das Maom der Jtfox^nui. S. Mensuralnoteaschrif t 1 A 4. 

M*dM nlB«r, intii««r, die Moll ton ert. ^ M0äu» minor ^ in der 

ICensuraltheorie, das Maass der Longa. S. Munsuralnotenschrift 1 A c. 

Moll [moUis, weichf. II In der älteren Musik; a) die unserem heutigen eatspre- 
cfaende Tonstufe. Im allen Tonsystem hattu nur die sweite Stufe von A xwei chroinatisch 
vonduodene fikitea » von denen die tiefere gegen den Ton A eine kleine Beeond aus- 
machte, also mit un-^orr-Tn heutigcn.fi Qbereinkam; während die höh rrf, iinsprcrn hm- 
4%en H entsprechend, eine grosse Secund betrag. Jene tiefere i^-baite, mit 9 tnoUe oder 
fniunitm beseiehnet, wurde B moU», dieee hAbere mit il| (A derwn oder fwedhitein) n«- 
tirt, B durum genannt. Wenn nun — h) ein Oesaag den Ton ?, Bmolle, enthielt, go 
wurde er CanUu mollis oder Cantu»^ mollii; wenn hingregen nicht ^, sondern idiin/m 
darin vorkam, Canlua duriu oder Cantus t duri genannt. Im System der Ilexachurdu 
«eteo die Seelen III d) und VI (/— «Ö) meHe oder meMw«, weQ in Urnen nicht 1] 
sondern (als reine Quart von F enthalten war [f>. Solmisation, BcUp. 1). — r Mnl- 
iis [tr«aupo$itHB oder ßct>t:i «r. Modus oder Tonus) hies« eine Tonart, wenn sie nicht in 
ihrer netOrlichen La^^e, sundcm um eine Quart höher (dorisch e. B. also nidit reod^ion* 
dem von g aus) notirt und auggeübt wurde, in welchem Falle sur Herstellung dea der 
betreffenden Octavgattung eio[enthihulichen StufenverhSltniftses der Ton Bj in |? verwan- 
delt werden musste. Der Modus Dot ins mullis oder transpositits hiess demnach g a p c 
d »/, Kk Inlervnlleninbelt amner regulären Lage voUatindif gieiehkoBmend» ner dri- 
Üeb davon verschieden, ehenwie unsere modernen Transpositionen der Moll- und Dur- 
tonart. Das System dieser transponirten Ton arten (7oni^/i<rft,' hiess Systiwd molle, weil 
da« 7 moUe darin enthalten, das System der m aatOrlic^er Lage notirten i unarten hietts 
AyetefMi dWnm (nynlori^, veil das b dimtm darin henraebend wer. Vergl. die Art. D or 
und T Ii n a r t IV. 2) In ih ) in h1 inrn Musik (t\ M o 11 g e s c h 1 >' c h t , rlusjenige un- 

serer beiden Tongeschlechter mit »cineu i'ranspositionen, in welchem die kleine Ters und 
Sext herrsehend sind. — b] MolUcala, die diatonische Scale dieses Oeachleehtea mit 
ihren Transpositionen, in welcher der diatonische Halbton auf der 2. und 5. Stufe sich 
befindet, 2. B. A Il~C I) E'F (i A ; docli erfuhrt sie im melodischen als harmonischen 
Oebrauohe unter Umst&nden einzelne Abänderungen, indem *n Schlüssen mit dem Do- 
sntnentekkorde der aiebente Ton der Tonleiter (als Leitton, Ters dee Dominantakkordee) 
um einen halben Ton erbAbt, in die grosse Septime verwandelt wird. Geht die Sext die- 
ser erhöhten Septime voran, so muss sie gleichfall», im melodiBchcn Interesse, zur Ver- 
meidung des tthiarmässlgen Seeundst^rittes, aus einer kleinen in eine grosse verwandelt 
werden. VergL Tonart V., Tonleiter. — c) Molldreikleng, d«r Dreiklang, 
wi Ii her neben der reinen Quint die kleine Terz enthält, oder in dem die kleine Terz auf 
dem (irundtone liegt, x. B. A' C E, D F A, C Ei G etc. S. Dreiklang 1 A. 

Moloseue, ein Klangfuss von drm langen Silben (- - S. Metrum IIA, Bsp. 5. 

Malto (di molto), sehr, viel; tiiUiere Bestimmung mancher Vortragsbezeieh- 
nungen: Allegro molto di moÜo); Adagio nwlto; iiiolto prc^tn \ mnltn mracr , etc. Bei 
Tempobesohleuoigungen: nioUoaceeki'mdoi Verzögerungen: moito ninrdundo bei Vor- 
|jnicirt>ei«febattngen, die auf Stirke undSehviebe de» Anschlages eieb belieben > meAe 
jfbrfe, moUo entemdo, etc. Weniger gut ist das Wort zu verbinden mit Tempobezeicb- 
nungen, die an «ich weder ein entschieden rasches noch entschieden langsames Tempo 
anzeigen, sondern zwischen beiden die Mitte halten : .liLcyretto molto oder AadmU* taoito 
d»ff nen dgentlidi nicht Tora^rdben , denn der Ausfilhrende keim uaei^ier Verden, 

ob das mnUo hier eine Stei)<crung zum Schnelleren oder Langsameren auadrücken loll. 
Men wendet es in diesen beiden Verbindungen gegenwärtig auch nicht mehr an. 

MOMAuJoe, die einfache Flöte der alten Griechen, wahrscheinlich eines der ältesten 
loatrvniente flberbeupt, enfbiglich voU nur eue eine« Horn, Knoohon oder Schilfrohr 
[Ossea Tiliiii. Ihixeu Tdiiu\ gebildet, nach und nach aber ven'ollkonimnet und angeblich 
von Mercur mit Tonlöchern nach seinem diatonischen System versehen. Die .\egypter 
schrieben ihre Erfindung dem Oairia tu. 
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Monochord — Motette 



Ufoitoeliord (Kiusaiter,, Mugaf, Mag ad in. Ein Instruoicnt, dessen man seit den 
Zeiten des Pythagora« sur AumnesBung and BestiniiBuiiif der IntervallenTerhältnissc sieh 
bedient hat. Ks betteht SlM«. tinem an don Eiidon mit ft-stc-n Stpjjen versehenen einfuclion 
Brette oder Scballkuten , dessen Länge und Breite durch die L&nge und Anzahl der 
dftrdber sa spannenden Saiten bestimmt i«tf Unter den Saiten sind die den verschiedenen 
Intervallen zukommenden, genau mit dem Zirkel bemessenen Saitentheilc (als für die 
Octav, *3 für die Quint etc.) verzeichnet, und können mittels cine-< heweprliehen Stff,'e8, 
der unter der Saite sich hin und her schieben Usst, von der letzteren beliebig abgegrenzt 
werden. Die iltesten Monochorde hatten nur eine Saite, doch sollen deren wenigstens 
zwei vorhanden sein, damit man beide Töne de» her^'orzubrlnircnden Inter\'alles angehen 
kann. Nach und nach stieg die Zahl derselben bis auf acht, so dass eine Darstellung der 
Tonleiter und Zusammenklänge im Umfange einer Octav möglich wurde. Die Unbequem- 
lichkeit des Verschiebens und Richtens der Stege mit der Hand, führte [\vie schon im 
1.'?. oder gar !"'. Jahrh. geschehen sein soll) auf Erfindung eines mit ('laviatur verbun- 
denen Tangentenmechanismus, anfanglioht wie sich vermuthen lässt, dem der sehr alten 
Hauemleyer ihnlich, nach und nach aber «am daviehord, dessen erster Stammvater im 
Monooh<nd lu vermuthen ist, sich entwickelnd. — Auch die Marin-Tro mpete {TrotnAm 
marina, Trumbscheit) führte den Namen Monochord. 

Monodla, Monodie, ein einstimmiger Gesang. 

MoRodraai«, Monodramm«, •.Melodrama. 

Monotonia, Monotonie, Kintönigkeit, Verharren auf ein- und demselben Tone, 
im weiteren ästhetischen Sinne, die Eintönigkeit als Mangel an Abwechselung und Man- 
nigfaltigkeit. 

Mora. die Zeitdauer der Aussprache einer kurzen Silbe in der Silben messung des 
antiken Metrum, als Einheit geltend} die lange Silbe hat swei moros, ist also gleich 
aweien kurzen. 

nonleiit, Mordani, Beisaer. Eine Spielmanier, in welcher dn melodischer 

Hauptton ein- oder mehremale mit der nächstdarunter liegenden Stufe schnell abwech- 
selt. Der Hauptton steht voran und ist accentuirt, der Nebonton schlagt accentlos nach. 
Es giebt zwei Arten : a) Der einfache, kurze Mordent; der Nebenton tritt, sowohl 
bei stufen- als aprungweiser Tonfolge, einmal twiaehen den Hauptton und deeaen 
Wiederholung, Heisp. I a ist das Ziiclien,-Ä die Ausführung. — h) Der doppelte 
oder lange; der Nebenton wechselt zwei- bis dreimal mit dem Haupttone ab, Zeichen 
und Ausführung Beisp. 2 a &. Fflr gewöhnlich kommt er bei stufenweis steigender Tun- 
folge vor. 

Der Wechsel von Haupt- und Nebenton muss im Vortrage sehr geschwind und rund 
'nicht etwa mit jedesmaliger Acccntuation des wiederkehrenden Haupttones) ausgeführt 
werden. Minige erklären das B a 1 1 e m e n^ mit dem Mordent für einerlei, doch weicht es 
von ihm ab, wie man im glelchn. Art. sehen kann. Gegenwärtig versteht man unter 
Mordiiit im ; . \^(lhnlich den D oppel sch 1 ag , s. daselbst. 

Moreudo, mori9nt«t Vortragsbez. ; soviel wie düueudo, ersterbend, aus- 
löschend.' 

Mostra, der <hulo$, Notenzeiger. 

Hlofpfto, Motette, Motrt, Mofrff,. Mntevta, Muteta, M o ,J , / Eine zur 
Figuralmusik gehörige kirchliche Chorgesaugiurui, im s^Ue alia capp^iia, ohne begleitende 
Instrumente: wohl eine der tltealCD Formgattungen des Mensnralgesanges, wie denn 
schon Franco von Cöln die Motette nennt , mit dem Bemerken, dass in derselben der 
XMsmmAm mit verschiedenen Lyren gemacht werde 'J. Das Wort stammt am wahrschein- 

a » prip »tttiU*\ 0«rb« r t, JScrift. nU 12. 
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lichBten vom «ltfiratisOM«eheii oder prorenealMchen mät, m&t» (Iat.mif Amt), Wort, Spruch, 
Spruchgedieht} mabetondcre BibeUprueh; in ItalienUchcn int motto und moteUo d»niii« 

ent'itanden ; nnsserdem aber hat man nm?h vpr«chi«'cli'iu' anfiprr AMeitunpcn und ErklA« 
rungen '} aufgesucht. J^er Motettenstil hat »eine eigcnlhumlichen ünterMthtidungsmerk- 
niAle; sam «trengon Xlrchengeaaage int er nieht ei^ntliek tu reehnen, denn neben dem, 
dass dor Tenor in der altni Motette, m fun sii- über einen solchen gesetzt wurde, ein 
freier war und nicht dem Gregorianischen Kirchcngcnange angehörte, war auch die ganie 
Haltung und Hewegungsart derselben eine Yieiwcitcm ungebundenere. Vom Madrigalstil 
unterschied sich die Motette wiederum durch ihren stets l)il)liaehen Text, msbesundere 
aber noch durch dii*^ ausschlieRsIiche Vorwalten de« künstlichen Contrapunktes, der Imi- 
tationen, Canons und Fugen'i, wie man denn, den Text völlig nusser Acht lassend und 
nlkn muttkalisehen Autdruek der lateeilielien KODttelei opfernd, mit »lirmreichen Fu- 
gen und polterndi n Contrapiuktenn in der Motette einen solchen Unfug trieb, dass die 
Kirche einziiscli reiten ■«ich «yenöthip-t sah, und alle Fi;,'urnlmuRik verbannt haben würde, 
wenn nicht bekanntlich Falestrina den Ueweis geliefert, dass sie, redit gehandhabt, 
mit religjAsem Ernste aelir wohl aieh vertrdge. Der potjrphonen Sdireibert gehdrt die 
Motette noch !>is lieutipen Tup an, doch kommen Fu;;»! und Canon seltener darin vor als 
früher, da gemeinhin der mitlelste der drei Sätze, woraus die Motette Ueatand, eine Fuge 
zu sein pflegte. I>er Text, wie gesagt, stets ein Bibelspruch, ist am besten lo beschaiTen, 
dass er eine Gliederung in mehrere Abschnitte sulisst, die dann entweder als gesonderte, 
aller innerlich zusammenhängende Sätze behaiMlclt werd^-n ; oder wennauch als ein Satz, 
so doeh verschiedene Motive und andere Bewegungen bekommen. S. Bach verflocht 
<t«> Choral hl die Motette, indem er ihn entweder als Motivstoff oder CoHbu ßrmm Ihr 
einselne S&tse verwendete, oder einzelne Strophen mit verschieden harmonisirter Melo« 
die zwinohen die anderen freien S&tze einschob (z. B. die herrliche Motette »Jesu meine 
Freude«). Oft schliesst die neuere Motette auch mit einer auf den Inhalt besOglichenj 
ihm noeh eine besondere Bedeutung verleihenden, oder die ganxe Stimmung noeh tu 
einem endgültigen Ausdrucke zusamnienfaHsenden Choralstrophe. In der katholischen 
Kirche erhielt die Motette durch Orlando Lasso eine feste und geregelte, altkirch. 
liehen Vorbildern sich anschliessende und demzufolge auch ziemlich stabil gebliebene 
Form ; von den Protestanten wurde sie mannigffiiltiger behandelt, indem man tief« r und 
freier in dm Text eijizudringen sich bestrebte, woraus denn mehre Hetonung der Kin- 
zclnhciten, mehr Ausdruck und Lebhaftigkeit erwuchs. Hierdurch gewinnt diese an sich . 
immer lyitsdi bleibende Formgattung häufig ein drama^beodee iüuehen» so dass sie 
luweilen dem Anthem und der Cantate in etwa^ sich nähert { Bedtative und Arien aber 
•nth&lt sie ihrem Wesen nach nicht, nuc al) und zu mehrstimmige Solosätze, die entwe- 
der ganze Stücke für sich bilden oder in den Chor eingeflochten sind. Der Doppelchor 
spielt eine wichtige Holle in der Motette, obligate Instrumentalmusik aber sdiliesst sie, 
abgesehen von einem Orgelcontinuo in einzelnen Fällen, jederzeit aus, ist ihrem Ursprünge 
und Wesen nach a «yi/>^//a*Oesang ; die drei grösstcn Meister im Motettenstil, Pale- 
Htrina, Lasso und Bach, haben obligater Instrumente niemals sich bedient. Wenn man 
aneh in Alterer Z«t das ganze Stdek oder einzelne Stimmen durch Instrumente (Zinken, 
l'osaunen, Orgel) verdoppelt hat, etwa um die KlangMirkung zu verstärken, cin» n Ge. 
Mang herauszuheben oder fehlende Sänger zu ersetzen, so ist dies doch ebensowenig obli- 
gate Instrumenürung, als das Vortragen ganzer Metetten oder Madrigale, die ursprüng- 
lich filr Gesang geech rieb in sind, auf Blasinsüttmenten allein. Walther sagt, dass die 
Stimmen mit allerhand In^tnimenten besetzt und verstärkt werden können, aber nicht 
das« sie mit obligaten Instrumenten begleitet worden seien. Nur als zur Zeit des Caris- 
simi 1635 — 80 der SHk emttgrUdo m der Kirehe mit demTaleetrinaetil an rivaliairen 

2) Oengaabaeh, JUutica tft^(I: Di«wdi dM Wort M/utsta von ¥nt«r*chledlieh«n Autorihut vntrr- 
wUtdlirli aoMfemlet Tod ^brauchet wiol, vnd mUo anok TtttcnehiedlieJie d«rivatwne* KcmKclit » i rdoii, fol^Tt 
^%mUB MjttfOft A\» ahf^AiiietMn Synt [Syniiiftmo m«««., » t nr l a • III.), p. U liirrvon nur du nothwen- 
jllgttf ♦ ÜMteta, quasi mutala, h iltfSllrfii, co iiuod Hammnii»^ rt Fufa« in vieemquati commutentur : Uli Vtr- 
tmäpertmtdodbritmr.— M»U9ia^ ^mai Mvi» r««ta^vtU Medut Mmaimu tm Amm UtiA at fmanrmti kt- 
«Mf. — Mttaia k Mtani*, fiiM frwMsto mmwtmmtmM ««Mf mrt^ fmUMmi moM - Jf*4««« t 

S) llatthe«i»B, 1. Ol«lictt«r, 133; „JMHfiaiM wrtMfuleticut aifflm^ welcbvr die Fugrn, AUal»^rm^ 
i«i|i|idt<> CoB(r«pmiktm mtd aiidere unxKhIlfe ItAflslUelM Bachra in KlrekennMMtkMi begreift. la Mtnrn drsa 
meh dif Vmtatm sis^t <s »oHtquenta iiaNlicn koonsa, frkOfts d«r ttpku CmmmIciw bII bislls«**. 
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anfing, und der Gebrauch der Bugeninstrumente auch in die Kirche drang, fand die In> 
ctnimentalb«f teitangr fdmeii CftriMinrf mAhtü) audi anf dia Motette Anwendung — dodi 
immer nur als etwas auf sie Uebertragencs , nicht ursprfln^ch ihr Eigcnthümliches. 
Ucbrigens kommen Motetten mit Instrumenten /immer aber nur als vereinzelte Erschei- 
nungen) schon lange vor Carissimi vor ; wie dennAlessandroKomano, 1 5ü0 Siinger 
an der pftpstliehen Capelle, adion Motetten mit Tendiiedenen Inttramenten oomponirt 
hat, welche, nach Rurney. die ersten in ihrer Art gewesen zu sein scheinen. Hierdurch 
aller wird der Begriff der Motette als a cappella-Form ebensowenig umgestosRcn, als sie 
etwa dadurch, dass sie auch für eine Solostimme vorkommt, zur Solofurm wird. Oiov. 
Batt. Bassani, der ^zwischen ItiSO und 1703 zahlreiche JfeMli « voe» aala mit einer 
und zwei Violinen herausgab, hat die Motette dadurch ebinsowonjg zur Sologesangform 
gemacht, wie Joh. Hieron. Kapsberger (zu Kom 16Ü0«-1630) durch den Unfug 
mit den nklitoMigend hin-'nnd herlanftmden Figuren nnd Coloratnxen oline Text in m^- 
neu von ihm erfundenen Motetti pasaeggiati a voeetota, Gerber sagt (Lex. Art. Bas- 
sani), die einstimtniijon Molcttcn schienen um 170.'$ von der Cuntate verdrftngt worden 
lu sein, sieht al»o das, was nur eine Ausdehnung der Benennung auf vereinzelt erschei- 
nende Abarten der Gantate oder dee geietlieiien Coneertet war, unriditSgerweiee filr eine 
hcRondcre Formgattung an. Wie denn auch Walther [Lex.) sagt: »Ja die Ausländer 
extendiren nunmehro die Bedeutung dieses lertnini: 3fotctto, auch aUf eine solche geist- 
liche Composition, deren Text lateinisch , aus Arien und Kecitativ besteht , und worau 
noeh ▼eraohiedene Inetrumente, mit h pmim Melodien abweehtelad, geeetit iindj wie 
unter andern, aus des Giov. Batt. Allegri entern Werke SU enehen«. 

Mothon, altgriechischer Flötennomos. 

Motiv, dae kleinete Glied einet Tongedankona, a. Periode. 

Moto prvMiCMt«, soviel wie f MMfe ImifM, in der vorhergehenden Bew^ng. 

Motua, ntoupement, Bewegung; — contraritia. Gegen-; — ohltquus , Sei- 
ten-; — rectust Parallel -Bewegung. S. 1* ortschreitung der Intervalle A; 
Oegenbewegung. 

Mozarabiflches Offlcinm, s. Officium Moz arabicum. 

Mnltipileatfon de[r Verhältnisse, s. Verbindung der Verhältnisse. 

■«MlMb, bei der Flöte, b. daselbst. 

Maadp«nmade, gebiauchen die Blechinstrumentisten, boiOBdera Trompeter nnd 

Hornisten, um die Lippen gesund und friHch zu erhalten. 

Mnodalück, an Blasinstrumenten , der Theii, mittels dessen sie intunirt werden. 
Die Tersohiedenen Arten sind unter den Namen der Instrumente, an deden sie vorkom- 
men, beschrieben. 1) Keaeol (Hmn, Trompete, Posaune, überhaupt alle Blechinstru- 
mente), 8. Messinginstrumente. 2) 8chnal)el (Clarineltc und deren Arten, Bas- 
sethoru, Batyphon), s. Clarin ctte ; Fldte ä bec. 3) Kohr, doppeltes Kohr- 
blatt (Oboe imd ibre Arten { Fagott), s. Oboe. — Rohr in einer Kapsel, s. Pommer; 
Sehalmcy. l) Mundloch, s. Flöte. 5) Röhrchen (gedrehtes) am Zincken. 
6) An Orgelpfeifen: Flötenpfeifen, a. Orgel IE«; Znngenpfeifen ebd. 

Mnrky, veraltete Art ChtTieratOdie, «luuracteiieirt dureb einen beatlndig in gebro- 
chenen Octaven fortgehenden Bass t 




Im 3G. der Ma r^) u rg'schen kritischen Briefe (Bd. L 2Sü) steht eine Anecdote über den 
koroischen Ursprung dieser, vom l'reussischen Kammermusikus dow um etwa 1720 
aullrebrachten Sehreibart. 

IHuHfii. Toi hter dos Jupiter und der Mneniosv ne (Jöttin des Oedfichtnissesi und 
stete Begleiterinnen des Aiiullo, um den sie auf den ikrgt n Tindus, Parnass und Heli- 
con, an deuQuellen Agauipp^ , Ilippucreue undCuHtuliu (daher sie auch (Jastulisthe Jung- 
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^uen hcissen) ver«Ainmelt aind. A^ch führen »ie den Namen Pieriden, theü« von 
ihrem Oebiirtilande Fierien, ttidli Ton ihm Betdegung der Toehter des K5nigi Pieren«, 
die mit ihnen in einen Wcttkampf sich eingelassen hatten. N nu m Znhl, etehen »ie 
einzelnen Zweigen fl»>r Kunst und Wissenschaft vor: Cito, der Geschichte, gemeinhin 
silsend, mit geöffneter ilücherrolle abgehildet; Mulpom tine, dem Trauersjnele, mit 
der mnen Hand auf eine Keule sich atataendi in der andern einen Dolch oder «rfn« tra< 
pische Maske haltend; Thalia, dem Schau« und Lustspiele, eine komi-r>he Maske in 
der Uand tragend; Calliope, der epischen Dichtung, hält mit beiden H&ndon ein zu- 
sammengerolltes Pergament; TerpsichKre, der Tanzkunst, eine siebensaitige hyra 
npielend; Euterpe, der lyrischen Dichtkunst, besonders dem Flötenspiele hold, theils 
mit, thei!'! f)!ine dieses Instrument dargestellt; Eräto, der erotischen Poesie und Mimik, 
eine neuu:kuitige Lyra fahrend; Urania, der Attroaomie, trägt eine Weltkugel und 
einen Zirkel in der Handt mitunter einen Stemenknuui auf dem Bbtnpte i Polyhymnia, 
die Gesangreicho, Mus« des Hjrmnengtsanges, emst nnd sinnend, aaeh mit erhobener 
Recbti-n abgebildet. 

Mubette. 1) Eine Art der Sackpfeife, besonders die ehedem in Frankreich sehr ge< 
brftuehKehe mit ordentlidiem Blasebalf. — 2) Ein lindtidier, wahrschelnlieh vonngs- 
weise für dieses Instrument bestimmter oder doch von ihm herstammender Tanx von lu- 
stigem, naivem und einschmeichelndem Wesen, im %-Takt, mässig Nchnell bewegt. — 
.t) Eine auch in Suiten und Partiten vorkommende, jetzt aber veraltete Art kleiner Ton- 
ataek« im '/«»Takt, der Qigä fthnelnd, aber von etwas langsamerer Bewegung und mehr 
gebundenem als gestossenem Vortrnv;t'. '\^cn Namen föhren -^'w als Nachahmungen der 
DudeUackmu&ik, indmn, ihnlich dieser, ihr Bass immer orgelpunktartig auf der Tonika' 
oder Dominant fertiiUngt 

Muaicirgednckt, in der Orgel, eine gedeckte FlOteosÜmme im S-Fusston, ihrer 
sanften Intonation wegen zur Begleitung der Kirchenmusik i\f\f h dem Generalhasse sehr 
dienlich, daher der Name. Wurde auch, des besseren Uebereiukummens mit den laatru- 
menten wegen, einen Ton tiefer intonirt (im Kammerton , Kamraem^ster) als die im 
Chortoni' sti ti enden übrigen Orgelstimmon. 

Mnüik, Muaica (aus dem Oriech.), Tonkunst, die Kunst, durch inhaltsvolle 
T<mliewegung Gefahle und Vorstellungen auszudrücken und in uns tu erwecken*). 

X, Wesea nnd Iikalt. AUaTonerscheinungen, gleichviel oh einfacher Laut oder voll* 
kommene« Tonwerk, sind etwas nur zeitlich, nicht rfiunilich Ausgedehntes und Be- 
wegtes ; das allgemeine Daxstellungsmittei der Tonkunst iat nach bestimmten Maassen 
ger^^elte und geordnete ZelU>eiregung. Diese gestiltat tiA einersdta sum Ton von ver- 
schiedener Hohe und Tiefe, und snr Verbindung aufeinanderiblgender und gleidiseitiger 
Töne ; andererseits zum Metrum und der Verbindung mannigfacher Metren su Gruppen 
von Zeitfiguren, dem Rhythmus. Als in der Zeit Bewegtes vermag die Musik alles, was 
ebenfhUa virklidi sieh aieh in bewegen scheine^ oderirmnit «ine Vorstellung von 

Bewegung sieh verknfipfen Usst, zu analogisiren. Solche Dinge gehören entweder dem 
äusseren oder inneren Dasein an. Wählt die Musik Gegenstände des Äusseren I,ehen8, 
so wird sie das, was wir Ton- oder Naturmalerei nennen ; sie^ erregt in uns eine Vorstel* 
Ivng vmi dem Gegenstände, indem sie eine Art von Bew^heit snnimmt, welche mit der 
jenem eigen thflmlichen, Aehnliehkeit hat. Es ist auch ^rnVil vorgekommen, dass sie Ge- 
genstilnde zu schildern gesucht hat, die fflr unsere Einbildungskraft eine gewisse Art von 
Bewegung zu haben scheinen, oder die mit einem Eigenschaftsworte , worin eine Bewe- 
gung liegt, bezeichnet werden, als s. B. einen ansteigenden Felsen, ein emporstrebendes 
J>omgev nlhc, wi khe, indem das Auge den ganzen Gegenstand in »einer Huhe lüvht auf 
einmal eriasst, sondern seine Linien verfolgemi den Ort wechselt, wohl eine VonteUung 
von Baspotttrehen, also von Bewegung erwecken. Untklieh bewegte Gegenstlnde der 
Aussen weit, aln der rieselnde Bach, dnrbMmsende Sturm, die perlende Cascade etc. hat 
man bekanntlich unz:lhligemnle In Tönen zu malen unternommen. Diese malende Musik 
aber kann zwar mitunter (als i:>childerung und Yerg^enw&rtigung einer äusseren Situa- 



1) Dir Grirchnn verbanden mit dem \Viirt>' MiimK iirxprtknglicli rin^n w ii r n l\fgrHf aU wir, indem »i« 
4mrunU r nirlit nur die Tiinkuii«!, loadem ancti )U>n Tant, du Dichtkunst, BertHiiJuukeit, I'liiloaoi^i», ActroQo- 
■lie, nacii Q ii i n t i Ii a ii «udi 4ii» Orsianntlk, aberlutiipt allM 4m, WM 4i* ■finm nscblicr *UtdUi hummfMfm 
Mmbtn, verntauden. 
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tion zum Zwecke mehrt-r Verdeiif lichun"- cinos yincren Zustandes' höheren Zwecken 
dienen i an sich aber ist sie nicht Au^abc der Tonkunst. Diese hat es aussclüiesslich 
mit IHngen des Seelenlebons tu thun, und iwar auch mit solchen nur innerhalb einer be* 
•timmten Begrenzung. Das innere Leben ist entweder eine denkende, oder empfindende, 
oder vorstellende Thütigkeit. Sachen des reinen Denkens hleiben der Musik nh Stoffe un- 
zugänglich, und das reine Emufinden und Fühlen an sich, ohne irgend welche liegrenzung 
und nähere Bestimtnttng dttrch eine lUohtung auf irgend etwas, also ohne das« es mit 
irj^end einer VorAielluiii,' sich vorhindet, ist zu unbcRtimmt föv eine Kun^tdarsUlUinfr. 
Sind die geistigen Dinge von rein verstandesmässlgcr licfchnffcnhcit (Begriffe, mathema- 
tische Dcductionen), so bleibt ihnen die Musik ein- Itlr allemal fern; anders ist es, wenn 
sie Ideen, die auf das Yerh&ltniss der Mensdien m dnaader und lur letiten Idee (der 
Gottheit) sich heziehen, also von sittlich religiöser Natur sind. Dass die Musik solche an 
sich zwar ebensowenig als reine Verstandessachen ausdrücken kann, versteht sieh von 
selbst; noch weniger aber kann sie in ihren Darstellungen ihnen sich entziehen, da doch 
schliesslich alles Denken, Fflhlen und Handeln durch sie in eine bestimmte Richtung 
gewiesen und nach ihnen bemessen wird. Das reine Gefühl an sich, ohne Iticlitun;: anf 
einen Gegenstand, durch den es eine Begrenzung erfahrt, erschien vorher als für die 
Kunstdarstcllung m unbestimmt; dies hört es auf tu. sein, sobald es auf ein Object sich 
bezieht, wodurdi es in seinem Verlaufe eina gewisse, durcli jenes bedingte, erkennbare 
Art d«>r Bewegung empfan*,'t. Dos Object, woran es sich knüpft, kann wiederum Süs- 
serer auch innerer Art sein. Aber die Tousohilderungen von Gefühlen , die durch der 
Aussenwelt angehdrende Gegenstande geweckt sind, werden sehr hiufig eine Abbildung 
dos Gegenstandes selbst, der doch eigentlich gewünschten Darstellung des dadurch her- 
vorgerufenen Gefühles unterschieben. Der Anblick eine? furchtbaren Seesturmes braucht 
nicht mit NothwenUigkeit eine dieser Erscheinung aualuge GemüLhsbewegung in uns zu 
erzeugen; letztere kann und wird nnzweifelhaft in den meisten Füllen ganz anders be- 
schaffen sein, mit dem Sturme selbst keine Aehnliehkeit haben: die Grossartigkeit des 
Schauspieles wird weit eher eine staunende, bewunderungsvoUe oder andächtige Stim- 
mung, oderdieOefkhrdesselben wird Furcht in uns erwecken. Malt nun die Münk Bewun- 
derung, Staunen, Andadit oder Furcht, so wird man über die Besichung dieser Gefühle 
nnf da-? Nattirereif^dsa, womit wir sie doch in Verhindiinw brinj^en «ollen, sehr im Un- 
klaren sich befinden j malt sie hingegen das Naturereigniss selbst, so ist noch nicht uö- 
thig, dass die dadurch in uns erweckte Vorstellung auch mit den Bmpftndungen, die 
man bei jenem Schauspiele haben kann, übereinkommt: wir haben nur die äussere Er- 
scheinung, nicht ein mit Nothwcndij^kcit dureh sie erwecktes Gefühl. Jedenf^ills wird 
also der Gegeiutand, auf den in der Tonkunst darzustellende Gefühle sich zu bezieheu 
haben, innerer, und wennaueh ausserhalb des Empfindenden liegend, doch immer von 
soUhcr Art sein, dass vv das Gefühl nrxturijemä^s in eine solche Bewegtheit versetzt, die 
wir als durch ihn hervorgerufen begreifen. Hieher gehören zuerst jene allgemeinen sitt- 
lichen und religiösen Ideen, als Untergrund alles Fühlens und Handelns. Noch weniger 
als ein Mensch, er möge sie huth&tigen oder verneinen, jedes Verhältniss /u ihnen aufge- 
ben kann, vermng dies die Kunst, da Verraittelun«!; zwisc!;« :i I Ii und Wirklichkeit über- 
haupt ihre Aufgabe ist. Sind die Gefühle und Anschauungen der Menschen aber von 
jenen Ideen getragen, und ihneUf als der Ton der Vernunft erkannten höheren ntüichcn 
und göttlichen Ordnung, unterworfen, so ist es nicht anders möglich, als dass diese Ideen 
aueh in einer Kunst, welche es vorzugsweise mit den Gefühlen zu thnn hat, mittelbar 
durch letztere sich gellend machen. Jeuer Vernunftordnuug aber fügt sich die mensch- 
Udie Natur keineswegs jederzeit, sondern setitihr, in ihren auf andere Dinge abiielenden 
Begehrun^jcn und Abweisungen, eine sinnliche Gewalt entgegen, welche Conflicte mit ihr 
herbeiführen: die T.eidonschnflen. Steigert sich die T.eidcnsehaft bis zur Unbesiegbarkeit, 
SO führt sie zum vulligcu Bruche mit der Vernunlt und zum Untergänge. Aufgabe der 
Leidenschaften ist aber die Bcinqfung des Mensehen, nicht seine Vernichtung; Aufgabe 
der Vernunft die Abdämpfmig d(>r Leidenschaften zu starken, das erkannte Kdle begeh- 
renden und das Gemeine bewusst abweisenden Gefühlen. ]3icsc gereinigten und geläu- 
terten, dabei aber einerstarken Bewegung fähigen, durch die Vernunft mit den höchsten 
allgeni 'iiit n Ideen vermittelten und auf sie bezogenen Gefühle, sind der Boden, aus dem 
alle wahrv Musik entspringt. — Ein jedes OefQhl erscheint nun in einer gewissen Form, 
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(li-nn t's Init Anfaii;j; uiul l'Irulf, und wt'isl in .seinem Verlaufe maiu'hcrlei Clifderun;^ nuf. 
Ferner bleibt es eutwedur w&hrunü des g&nzcn Ueigaiiges, der einxeliien Modificatiuncu 
die es aonunrnt ungoaehtet, einlnitUcli ; oder es venuiicht uch nit NebengefQhlcn, die 
auch inil ihm contrastiren, doch nur um es tu erhellen, nieht auftiahebcn. Diese in der 
Wirklichkeit häufig? sehr undeutlichen und in einander verschwiramcnden Umrisse einer 
inneren Begebenheit, reichen aber doch hiU| um der Tonkuust für ihre Formen einen An- 
halt XU geben. Indem diese jedoch als Kunst verfilhrt» und als solche das in der Natur 
Ciel)utene nur als Stoff annimmt, aber nach ihren eigenen Gesetzen gestaltet, prflotsirtsie 
auch jene Umrisse zu mannigl'achen, den Gefühlen je nach ihrer Einfachheit oder Zusam- 
mensetzung entsprechenden Formen, welche hiiisit lits ihrer ganzen Art uud licwegthuit 
zwar an das \ in\ der Natur dargebotene Vorbild (die Gefühlsbew^ung selbst) erinnern, 
(Kler dasnelbe vielmehr analogisiren, demungeachtet aber doch als ein freies und selbstän- 
diges Kunsteigenus dastehen. Da Gefühle des allerverschiedensten Inhaltes doch häufig 
einen aehr ibnBelien Verlaufnehmen, kann auch räie uud dieselbe musikalische Form- 
gattung (s. B. Arie, Sonate), ungeachtet derselben Umrisse, zur Aufnahme sehr verschie- 
dener Gefühle dienen, indem ja die Art der Tonbewegung innerhalb der nämlichen Con- 
toaren eine sehr verschiedene sein kann. Dieses näher au untersuchen, würde hier zu weil 
f&hren ; wenigstcnii aber wird man daraus erkennen, dasa die muslkaUsehen Formen nicht 
Gonventionell oder v iir^ aHich angenommen, sundem nach einem in der Natur des mensch- 
lichen Gefühles gebotenen Vörbilde, doch den eigenen Kun^lgesetzen entsprechend frei 
gestaltet sind. Dass sie im Laufe der Zeit gewechselt haben, aungenutzte untergegangen, 
neue entstanden sind, spricht gerade fär ihre Natuiw und Kunatnothwendigkeit, und ihren 
innigen Zusammenhang mit den Ideen und der Empfindungsweise ihrer Zeiten; denn 
die Entstellung^ neuer Formen bexcichnet immer entschiedene Wendepunkte in der 
Kunst, für deren neugewonnenen Inhalt die alten nicht mehr ausreichen. Manche Acsthe- 
ükct aber gestehen der Musik einen Inhalt im hier besprochenen Sinne Qberbaupt nicht 
zu, und CS p;icbt in der That auch zahlreiche und bedeutende WorVe, in denen ein an- 
derer als reiner Toninhalt wenigstens nicht nachgewiesen werden kann. Doch sind dies 
nidit die hfldisteni aueh soll dn Inhalt in der Musik gamidit nachgewiesen oder durch 
ein Programm erkUrt Verden ; er soll dem Kuns^pefühle anschaulich , nicht dem Ver- 
stände gTcifliar wenlen. — Alles Fühlen muss aber, wie vorhin bemerkt, an Vorstellun- 
gen sich knüpfen, um einen concreten Inhalt zu gewinnen ; ohne Beziehung auf ein Ob- 
jeet erfthrt es nicht einmal sdne allgemnne Bestimmung als Lust oder Unlust} man 
ffthl t weder Liebe noch Haas, ohne durch einen Gegenstand dazu angeregt zu werden; 
ausserdem aber werden die Gefühle norli durch dio Art und Beschaffenheit des Gof»t*n- 
standca und der Aui'cgung, sowie durch Mitwirkung vielfather Nebenumständc , und 
gana msbeaondere dureh die Individualitftt des Fohlenden selbst, aufs mannigfachste mo- 
dificirt. Auch die unbestimmten und gemischten Gefühle (Schweben zwischen Liehe und 
Ha.ss, Furcht und lioftnung} sind davon nicht ausgeschlossen. Nur durch Vorstellungen 
und Objecte prflcisirtc Gefühle können auch in der Kunstdarstcllung mit solcher Be- 
atimmtheit wirken, dass sie den Empfangenden wiederum zu Vorstellungen veranlassen, 
oder wertit'stens (b ti l''.iTi(lruck auf ihn hervorbringen, das Kunstwerk sei aus einem durch 
ein übject (oder die Vorstellung eines solchen} begrenzten Gefühle hervorgegangen, nicht 
ans inhaltdeerer und nur auf sich besogener aubjectiTer QefBhlstriumerei — das Objoot 
aelbat und die Veranlassung der Qefilhle braucht darum vom Hörer noch nicht allemal 
erkannt zu werden. Die Gestaltiinfjen, zu welchen die Töne sich verbinden, sollen aber 
eine solche Präcision iu der Contour und organische Einheit in der Durchbildung haben, 
daas sie, ungeachtet ihres sdinellen Vorflbeniehena, doch den Hörer durch den Eindruck 
eines aus deutlichem innerem Schauen Entsprungenen, für sich gewinnen und fesseln. 
Ein deutliches inneres Schauen muss aber nothwendig mit einem Erfassen der characteri- 
sUschen Merkmale des Objectes und seiner besonderen Art den EinHusses auf das Gefühl 
verbunden a«in, welche das Kunstwerk, soweit iijgeod möglich, wiedenuspiegeln bestrebt 
Kein wird. Der Begriff des Charactcristiscben ist, soweit für unsem Zweck erforderlich, 
im gleichn. Art. erklftrt; wir nehmen hier als bestimmt an, das« die Musik das Vermö- 
gen zu charactcrisiren besitzt. Demnach vermag sie auch, wenn sie unterscheidende 
Merkmale eines Inhaltes giebt, die Phantasie des Hörers zu Vorstellungen von einer 
gewissen Bestimmtheit aasaregen. Bis in begrifflicher DeutUcbkeit werden diese Vor- 
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•toliluigen freilich sich nicht verdichten , sondern sie bleiben ihram Vfmm nach immer 
nur mehr nll'^cmi in, im einzelnen mehr nur l*hHnta<'i!'bildcr und Ahnunj^en dessen, von 
dem wir glauben, dass «« der Tonsctser hat ausdrücken wollen , wenn die Muitk nicht 
mit einem Text Terbunden Ist, der uneeren VonteUitugen bestimmteren Anhiüt giebt. 
Eine Musik, kann in uhk sehr wohl dl« VonteUttDg S. B. eines Helden erwet^en , schwer- 
lich aber eines bestimniton Helden, wenn nicht andere Umstände unserem Verstnndniss 
zu Hülfe kommen. Ein anderes Tonwerk führt unserer Phantasie ein reich bewegtes 
Lebenibild vor, Toll berler Sebiebtebiechlif^, Sehraen und Enteegting; oder vollCHOck- 

eeltgkeit und Genuss etc. : noweit das Vurstfindniss des Gefühles reicht, werden wir dem 
Tonset^er folgen können, darüber hinaus wird manches dunkel bleiben, wenn unsere 
eigene Piiantasie und Einbildun^nkrail kein Licht darüber verbreiten» nicht Mitschöpfvr 
am Tonwerke werden. XMes i^t^ kein Mangel, dem absolut dorch em Programm abge- 
holfen werden muss, wenn die Tonkunst noch zu retten sein soll, sondeni gerade eine 
wcrthvolle Eigenthttmlicbkcit. Will sie mehr begriflliche Deutlichkeit gewinnen, so 
rouss 8te mit der Dichtung zieh verbinden i dann fi^eh er&hren wir ganz bestimmt, ob 
jener Held etwa Samson, Judas Maccabäus oder ein dritter ist, aber nicht durch die 
Musik selbst, es wird uns eben nur gesagt. Wenn wir hinp^egen den Helden in verschie- 
denen Stimmungen sehen, entweder kampfbegeistert, trauernd etc., so ist doa Wort un- 
endlich schwach im Verhftltniss cur Musik, und ebenso, wenn es auf Zeichnung der 
feinen individuellen Züge ankommt, dio das Wort, bei aller seiner Verstandeüdeutltchkeit, 
nicht mit auch nur entfernt ähnlicher Vollkommenheit herzustellen vermag. Durch den 
Text aber wird unsere Vorstellung immerhin concreter, und besondcm Werth erlaugt er 
für die Musik, wo es um Darstellung grosser Ereignisse und Begebenheiten, in denen 
Ideen von allgemein nienschllcher und sittlich religiöser Bedeutung niedergelegt sintl, 
sich handelt. — Eine eütgehenderc Darstellung des Wesens der Musik habe ich iu den 

Blem. d. M. 1802, Cap. VIII versttdtt. Auf Grund der BesdiBÜnihdt ihres Oe- 

fühlsinhaltes zerlUlt die Musik in swei Hauptstitgattungen, die wir all kindiUöh« und 
weltliche Musik zu «ntersehoiden gewohnt sind, Die Kirchenmusik, munica 
0ccl»sia9ti€a, dicinat hat die Bestimmung, als integnrender Theü des ütfenilichen 
Qottasdienatra, die Feier deeselben erhöhen und die la der Qemeinde lebendigen religiö- 
aen Oeftthle eldgem an helfen. Allgemeiner Inhalt derselben sind daa Verhiltniss awi- 
schen Menschheit und Gottheit, und die Gefühle, welche in jener erweckt werden durch 
das gl&ubige Bewusstsein einer, der Verschiedenheiten ihrer zcitiichcn Erscheinung 
ungeachtet, nicht auftuhebenden untrennbaren Rinheit mit dieser. Die in der Mens«^- 
heit Ii hcntlf Sehnsucht nach Ausglelehutii: füeser /.eitlichen Verfichiedenheit zwischen ihr 
und ihrem üi-quell, welche nur durch jKeiniguug und Läuterung von dem, was diene Ver- 
schiedenheit bewirkt und der Ausgleichung entgegensteht, voUzogcn werdeji kann, hat 
den Oottes<Uenst hervorgwufen, in welehem wir, mit Ablösung von allen seitlichen In- 
terensen, soweit wir derer überhiiupt un« r.n cntäusscm vermögen, jene Wiederherstel- 
lung unterer Einheit mit der Gottheit durch unbedingte Hingabe an dieselbe, erstreben. 
Diesen Empfindungen enUpricht der8tU der Kiteheamuaik, ernst, frierlich, erhaben, 
alle licidenschaftlichkeit ausschliessend ; dem Wesen der religlftsen Lehrsfitie gemAsü, 
streng, kunstvoll, in tiefsinniger Symbolik die nuc-h dem emstesten Denken verhüllt 
bleibenden Mysterien der Gottheit dem ahnungsvollen Gefühle erachliessend. — ^) Die 
Weltliehe Musik, mutica profanst unterscheiden wir von der Kirehenmustfc 
nii hl etwa mit dem Begriffe des Gegensatzes eines UnheiUgen zum Heiligen oder eines 
Gemeinen zum Idealen. Wirem Wesen als Kunst nnch betrachtet, stehen beide auf gbi- 
eher Höhe, wenn man der welllichen Musik nicht noch einen Vorrang einräumen will, 
indem sie mit beiweitem grosserer Freiheit aller ttberhaupi knnstgemissen Ausdrucks- 
mittel zu einer, rui- Orfnirlen eines umfänglicheren Inhaltes, weit reicheren und mannig- 
faltigeren Darstellung »ich bedienen darf, als die durch ihre Bestimmung in engere Gren- 
zen gewiesene kirchliche Kunst, Weltliche Musik nennen wir sie, weil sie von der Kirche 
unabhängig, dem salbstfindigen schöpferischen Drange des Volkes Ursprung und Ent> 
Wickelung verdankte. An Idealität steht sie der kirchlichen Kunst nicht nnch, denn sie 
hat es ebensowohl mit der Yermittelung von Ideal und Wirklichkeit zu thun, wobei dann 
schliesslich die Beiiekungen auf die letatan und k6ohsten Ideen abeosowenig ausbleiben 
k«nnen} nur dass diaea kiar nlokt, als ein basttnuntor Inbegxiir aller geiat^lBn und ait^ 
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liehen Mächte, ausserhalb des Meii'^clicn und als Objecl Heiner Anbetung; trstlii int-n, snn- 
dem in sein Denken, Ftthlen und Handeln eingehen und durch dieses bethAtigt oder ver- 
neint werden. Sie tind der Untemrand, nuf welohem wir den Meniohen mit seinen Ge- 
fühlen und Leidenschaften Eur Erscheinung kommen sehen; nur st-ine handelnden und 
leitk-nden Gefilhfe , seine Conflicte mit den sittlichen M&chtcn, und sein BcHtrcben der 
Vüllki aiiiienheit »ich iu nnhern, Uadeu in der weltlichen Musik ihren Aufdruck ; die 
reltgiuMen und Hittlichcn Ideen wirken nur im VerborgeDcu und werden auH ihrer Betlitl- 
ligung im Innern des MenHchen i-r^^nnt, uhne ihre Mnehl durch unmittelbare« Uervor> 
treten kundittgeben (veigl. £lem. d. M. 320). 

n. Lekre nmt Vonnen. ^ Lehre, e) Phyeiealiiehe Theorie nlt Einleiianga» 
wiMeniehafl: Akiutikt €hmimik. — h) Vorbereitungt Tonrnfttem. — DarsteU 
lungsmittul; Zt'i(hew«gttntf (Metrum, Rhythmus, Tempo); Melodie Tonfolge) ; Jlurmv- 
MUt (Gleiohzeitigkeil von Tönen}} CotUrajtHnkt ^Oleichseitigkeil von Melodien); I'eriotUtnlHm 
himI Tk tma H f^ ArMi, d) Formlehret Voeidjarnum ImtrumMUaffiirmm: Voeal' 
itntl Inttrumeniaimusik. — e) Neben wie »e U8 c haften : (Jetchichte; Ae*th«tik. Saniuil- 
liclie Fächer haben in den glcichn. Art, ihre Erledigung gefunden. — — U. Formen. 
Andeutungen libur du« Wesen der Form im Allgemeineu s. I ; die Formgattungen und 
EinteUbnnen in den «g. ArUi nähere Slilecheidung unter Stil. Hier folgt nur eine 
Uebersicht. Den Klangwerkzeugen nnrh, ub natürlich (Stimme) odei k ni^^tlich (Instru- 
ment), oder beidM (Stimmen und Instrumente), bilden »ioh drei Gruppen : Yovalfurmen j 
Instrumentalformen, und soldke, in denen Stimmen nnd Inetnmente vereinigt sind, 
widehe aber in den Unirinen wesentlich mit den reinen Vocalformen übereinkommen. 
Im ferneren sind die Formen aller drei Gru|)pen einsätzig, aucl» mehrs&tzig (cyclisch, 
s. daselbst). — A. Vocalformen. a) Für eine Solostimmei ^»almodia; Jt«ci' 
M6f (secoo, acoompagnato) ; Aeiomt: Chomlgwtang (Ambroiinniaeher} Oregorinnieeher — 
die einzelnen Arten s. Kirchenmusik; rrotestnatiecher Volk^^ang, s. Chorel}| 
/,fVf/ Vnlkslu'd, Kunstlied; — strophisch, durchcomponirt ; — Lais, Chnnson? ; Canzone, 
Cuiuon reilondaf Canson^ta: Ode; Dtalm; Sequenz; ÜtUlmk, Jttomanze^ I^yende; Ca- 
tMte, ClMofm«; Ari^t ArüU$s Lmhrkrm: (änottio (de Chieut dn Oameni); CamUrim 
(da Camera) ; MoUlto (a Yoce sola ; passeggiato). — h] Für mehrereSolostimmen: 
I)mitn (da Camera; dialoghi) ; Ti-rzettu; Qunrtetto etc. — p' Für Chor alla cappella 
(mit oder ohne Solo) : C'on> (Turba; Arienchor; dramatiHcher/ ; Doppelchor: Antiphmta; 
Ckmiiei! Madt^t MoMIo: Chor mit Omtim Jbrmm (Chomkhorh Fmgmi Mm w- 

hmnis , — hnwi« , — pm (irftmctü. B. Instrument alstückc, a) Einsitzige: 

Die Tanzttücke [Allemand; Bourr^ ; Bransle; Ciacona; Qagliarda {Romaneske) ; Ga- 
votte; Giga (welsche, onnnriRche, spanische, englische); Uompipe; Loure; Minuetto; 
Musette ; Passacaglio ; Paasamezzo ; Rigandon ; Sarabande ] ; Eimie ; Claoier$tück ; 
Lrt^fl f}hnr Jr^rff : Fantasia ; Praeludium fPoist-, Interludium ' ; Ihnnh; Toccata; Fuga; 
lik^rcalu; Soiu4a; StjmpIwHia (alte einsfttzige ) \ Ottcerture (franzosische, italienische, 
Kunst» und COnoert«, Opemovvertfint. fl) Mehrsltiiget i V e eft rdlwMWf Fm^amn: 
feceete con Fuga: Suite; Vartite; Divertimmto , IHverliasement; Concerto (da Camemi 
— grosso); Serenala; Cauail-m: Sonata (Duo, Trio, Quatuor etc. ; Symphonia. — 
c) Vocal- und Instrumentalmusik. Die verschiedenen Arten beyleiteter Chor- 
g€9il9t§0: IMm: CmMa; JfwM e o ton w is, Ireess, » jnw ds/ImcM«. Mit Hand- 
lung verbunden, die n) nur musikalisch vurget rügen : Oratoritim ; Passio. — ^ auf 
der Buhne dargestellt wird: PasUiraU; Jtaiieto; Liedereptel} C^psnt (seria, aemi- 
»eria, buüaj ; Opera oomiqtie (Singspiel). 

in. Oee^iiektsabrias Us lasb. 1) Alte OnlturvOlker. «| Atfiffdet. Tempelma- 
Rik, aber drr Ik'schiiffenheit nach unbekannt; Gesang und In-tninienle letztere h. den 
gleichn. Art. III 1 A) ; eine Notirungskunitt haben sie wahrscheinlich nicht beRessen. — 
hi MebrOer. Ziemlich ausgebildete Teropelmusik ; ihre Art Psalmen antiphonenartig vor- 
tttttagen, ist uniweifelhaft auf die firflhesten Gesünge der ehriatUehen Kuehe flbergegan- 
gen Themperttcn, Antiphonn). Ob sie eine Notining gekannt hnljcn, ist zweifel- 
haft, die Accx>nte scheinen zu diesem Zwecke nicht gedient zu haben, wie man eine Zeit 
lang glaubte, sind aueh rät »ptteren Ur8])rungs. Im hentigen Sjmagogengesange mn^ 
manches aus grauem Alterthume sich erhalten haben i do(^ wenn Oberhaupt, so nur in 
mflndUelier Ueberliefanng und durch diasdbe wssentUeh nrngehiMet« daher in asinet 
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AechUieit nicht mehr herzustellen, weil alle notirten Monumente fehlen. — Mannigfuche 
Inatrumcnte, s. dan. III 1 B. — cj Oritcheu. Aasgebilditt« Theorie und Tunberachaung 
(Pythaguroä und seine Schule 58-1 v.Chr. ; Ariftozeniu und (Ue RKrmonnter 310 v.Chr.)* 

CompUcirtes Tunsyi^tcm s. Tetrac hurd) und ebenso verwickelte aus Buchstaben" 

gebildete Notation (überliefert von Alypius von Ali xnndrla, loo v.Chr.). Leber ihre Ge- 
sangart giebfc es mehr nur Vermuthungen, kerne üuwiHsheit, da es an authentischen Mo- 
numenten fehlt (dem Hymnen an dSe CalUope, Nemeiit and den Apollo, snent von 
V. Galilei entdeckt, von Bürette entziffert] ; doch scheint mit ziemlicher Gewinsheit fe^t* 
zustehen, duss sie eine nach der Silbetuiniintitnt «tirk accentuirte Kecit-aliun, mit nur 
geringem, mehr declamatorischem aU ^«irklich mciodischem Tunfall gewesen ist. Die 
Harmome war ihnen unbekannt, wegen ftdieher Bestimmung der Ten ; als iuaammen- 
klingende Intervalle kannte man nur dieOctriv, w ili rs, tu inlirh auch die Quint, sowie die 
Octavverdoppelungen beider. — Ziemlich zahlreich« Instrumente {». das. III 1 C)* ■■ ■ ■ 
2] C h r i 8 tl i c h c Z e i t. ^. Ob in den ersten Zeiten der Verfolgung, da dtn Bekenner des 
neuen Glaubens mehr in der Veri»oigenheit sich hielten , die Musik am Gottesdienste 
wesenillchen Antheil hatte, weiss man nicht bestimmt, doch wird es vermulhet ; jeden - 
falls aber gewann sie ihn, sobald die Verfolgungen etwas nachgelassen hatten. Ihrer 
BeschalTenheit nach war sie uniweifelhaft Oemeindegesang, dem antiphonenartigen Paal- 
menvortragc der Juden »ith aaschliesscnd ; nach Theodoret soll solcher Wechselgesang 
durch zwei Priester, Flavinn und Dlodor zu .\nliocliien, in die christliche Kirche einpo- 
lührt worden sein. D&ss er aUbald einige Eigenthumiichkeit gewonnen, lasst sieh bei 
einer derartiicen Bew^ng, als der neue Glaube in aeitten Bekennem hervorrief, kaum 
anders denken; doch wissen wir nicht, worin sie bestanden haben nia«^'. Die ersten 
Hymnendichter: in der griechischen Kirche Bischof Uierotheus, in der lateinischen Bischof 
Hilarius von l'oitiers und Ambrosius zu Mailand, der die KirchongesAngc zuer»t gesam- 
melt und in eine feste Ordnung gebracht hat (380), a. Hymnus, lieber die muthmas«*- 
Ii !n Heschaffenheit di^s Ambrosianischen Oesan;:« «, sowie die angeblirfu lun- 
richtuag ihrer Modulation nach den vier griechischen Tonarten Phrygisch, Dorisch, liy- 
pplydiseb und Hypophrygisch, s. Ambr. Oes. Dass die griechische Theorie in den ersten 
cÄiristlidien Jahrhunderten in Vergessenheit gerathen, ist wahrscheinlich ; nach und nach 
aber tanc^ife sie wieder auf und wurde namentlich durch die Schriften des Boethius (um 
500), auf welche die Theoretiker eine Reihe nachfolgender Jahrhunderte hindurch sich 
sttttzen, bekannt gemacht. Ob man ebe Notirung gekannt hat, ist nicht an sagen, mog. 
liehmwmse bediente man sich der griechischen ; doch wird die Fortpflanzung der Ges&nge 
im wesentlichen auf mündlicher Ueberlieferung bcrnht haben. — Reformation des mitt- 
lerweile in Vorluil gurathenen Kirchengesauges durch Gregor d. Gr. (601 — OOi, s. 
Gregor. Ges.) s Binführung der vier Flagalischen Odaven { Braennung der Tdne durch 
die ersten sieben Buchstaben des lat. Alphabetes | Notirung mit ohne Linien über den 
Te^t 1^ »setzten Neumen (£nt«tehungszeit unbekannt); die erste Einführung von Linien 
filUt ins 9. oder 10. Jahrh. * Verbreitung des Gregorianischen Gesanges nach Gallien 
und Deutschland durch Carl d. Gr., der 774 zwei Cleriker nadi Bom sendet, ihn dort an 
der Quelle zu studtren. S&ngerschulen zu Rom durch Gregor, zu Fulda 71 1 (spAter su 
Eichstädt und W(lnburg) durch Bonifiacius, zu Mets und Soisons durch Carl d. Gr. ge- 
stiftet. Bsrflhmte Blfitheetitle des Gesanges lu St. Gallen (Roman 790; besonders 
Notger Balbultta, f 9ltf Inldet die Sequeni kunstm&ssig aus). ~ Erste Versuche 
einer glcichzeitif^en Verbindung von Tönen, Organum und Diaphonie des II u c h a 1 d ^ lu 
— 930i und Guido (lUlO-lüoÜ). Vervollkommnung der Neumennuiirung mittels eines 
verbesserten Liniensjrstemes und Voreinfadiung der Unterriehtsmethode durdi Guido 
(mehrere andere Versuche einer sichereren Notation: Punktnote, zwischen die Linien ge- 
setzte Textstiben, aus dem i** gebildete Zeichen des Hucbald, Buchstabenschrift des Hur- 
manus Coatractus 1050). — Tonumfang uui das Jahr 1000 von C — e, ; Gliederung des- 
selben in rieben Hexachorde ; Entstehung des Solmisationssystemes, muthmasslk^ erst 
im II. Jahrb., wennauch innerhalb Guidu's Sdiule [s. SolniisationJ. Erste Spuren von 
Volksgesang aur Zeit Carrs d. Gr., s. Eorkol, Gesch. Ii. 23 i ; aus früherer Zeit fehlen 
alle Neehriohten; von Instrumenten scheint bia dahin nur die Orgel zu einer (im Ver- 
gleiche mit den Qbrigen] gewissen relativen Vollkommenheit gelangt zu sein. B. Erste 

ILatme dea Menauralgeaangea und der Menauralnotenftctuifl im 12. Jahrh. Die 
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Töne haben besUmmt gemessene verschiedene Dauer, welche durch entsprechende Form 
der Tonzeichen Tcnannlicht wird [s. Mensuralnotenschrift). Im litargiwhMi Otiange 
ji'doch ludient man sich noch bis weit ins 14. Jahrli. der Ncumcn, ron da an erst «llpe- 
mein der >tote (Choralnote, wUa quaäruta). — Der älteste aufbehaltene ijchrillsteUer über 
die Menttinltfaeorie ittFrtnco von C6ln {Mutiea »t CantuB m0n$urttbili»f Anfang d«« 
13. Jehrh.). Fernere: Marchettus von Padua [Gtrl)., Script. III); Juh. de Muris zu 
Paris 1323 (Oerbert, Script. UV , Thomas de Valsingham «m UOU ; aus späterer Zeif : 
Prosdocimus do Beldomandis (Anfang des 15. Jahrh.), John of Tewkesbury (2. liailUi 
de« 15. JabrhOf Ad«m de Fnlda 149U, Frandiinua Oafor (iVwel. mm. UM). Der Nie* 
derländer D Q fa y gebrauchte ^egen Ende des 14. Jahrh. zuerst die weissen Noten. — 
Die Harmonie entwickelt sich zu Anfang dieser P( riud«' sehr lan??sam. Franeo beschreibt 
den mensurirten Discantus, wobei wir sugleich die Aumen einiger Arten von O'esän- 
jpen erfahren, indem er die Art aeiner Venrendung in JfeMlw, CmtducHit CmUiUnü und 
Mandelh's erklart. In Frankreich Horiren der Dachau t, eine Art Contrappunto alla 
niente, undder Fal&o Bordone in Sextakkurden, um 1377 nach Italien gekommen. 
Dreistimmiger Chanson von Adam de la Jlale um 1280 (vielleicht erst später harmo- 
nisirt). — Regeln Ar die Folyphonie und Ordnung der Stimmführung (Verbot der Paral- 
lelen vollkommener Consonanzm) he; Johannes de Muris JJusüa i;r2:r. Gepen 
Ende des 14. oder Aa£ukg des 15. Jahrh. tritt die Benennung Contrapunkt an «Stelle von 
Diaeantu« etc. — Ueberreate von TonsAUsen Tor Dflfays GuilUurUie de Maebnutt, 
Fragment eines 4-stimroigen Gloria, 134r>; Franc Landino (I36U lu Florena), Can- 
zone; allfranzösiiicher Chanson im gemiscliten Contrapunkt für 3 Stimmen, Autor unbe- 
kannt (K.iesewetter, Gesch. 41j. — In Deutschland bleibt der Kirchengesang bis sp&t ins 
15. Jahrh. hinein eroatimmig, wAfarend durch niederländische Tonsetiernndsuerst durch 
Düfay (Inder pftpatl. Capelle tu Bom von 13Su— 1432: der Contrapunkt einer bereits 
höheren Entwickelun^^wtufe entgepenjreführt wird; die Harmonie reinigt sich, ktlnst- 
Uche Satzfiguren, Canon, Imitation und Augmentation kommen bei Düfay bereits in An- 
wendung; der Contrapunkt bewegt sieh meist gegen eben freien oder eine griatliche 
oder weltlic}ie Melodie enthaltenden Tenor: der Satz ist meist vierstimmig. In den ersten 
JahräMfhnten des 15. Jahrh. blühen femer noch Binchoi'^, Fdoy, Faugues, etwas; später 
Obrecht, Busnoys, Kcgis, Johannes Tinctoris (der Verfasser des ersten musikal. Lexi- 
kona, um 1474,. Ockenheim (1450—80), Franchinus Gafor, ala Theoretiker berühmt. 
Der grösste Melstrr dieser ganzen Periode des niederländischen und französischen künst- 
lichen Contiapunkte« ist J o s u in des Pres, zu C'ambray geboren, 1455 Ockcnheim's 
fiehttler, 1S15 (oder 1521, Coussemaker) gestorben. Unter seine bedeutendsten Schiller 
gehören Clement Jannequin, Adrian Petit Codieus [Compend. mus. 1552), Arcadelt, 
Jacquet von Berclicm , TTeinr. Isaak u. A. m. Mit ilun gleichzeitig blühten u. A. 
Pierre de ia Rae, Brumel, Oaspard, Alex. Agricola. — In Deutachland werden die ersten 
bedeutenden Contrapunktiaten gegen Ende dea II Jahrh. genannt t Adam de Fulda 
(Schriften bei Oerbert, Scriplores,, Galliculus (geb. 1475!, Heinr. lanak (MSO], Hnnr. 
Finck, Stephan Mahn ; in Frankreich il C»rpentrasso ; die Spanier waren als Sanger in 
der p&patlichen Capelle beliebt. — Von Volksmelodien des 14. und 15. Jabrh. linden sich 
nur vereinaelte Ueberreate ala Tenor in den Contrapunkten der Niederlinder; die Lim- 
burger Chronik enthält zwar eine Anzahl Verse aus der zweiten Hälfte des 14. Jahrh. 
'dantntcT auch der Goisselbrüder l.t 17), welche man tn der Zeit in Deutschland »pfiffe 
und sangu, aber keine Melodien ; um so wichtiger ist die bevorstehende Herausgabe des 
Iioehheimer Liederbnehee a«a der Mitte dea 15. Jahrb. im %. Bande von Chrjraander'e 
J'ahrbachem. Der lyrisclie Kun?*tgesan^,' erblühte durch die französischen Trouv^rcs und 
die deutschen Minnesinger im 12. und 13. Jahrb., wurde nach deren Untergange von den 
bärgerlichen Meistersingern (14. Jahrh.) zwar wieder aufgenommen, doch nur auf biblische 
Stoffe angewendet, zur poeaieloaen, in der Form verknöcherten Keimerei herabgedrQckt. 
— In Italien lyrische Gesänge der Cantori a liuto {nicht schulmässi^ ^ehildele Sänger, 
Dilettanten}. — Ueber die Instrumente der Menestriers a. dengleichn. Art.; fernere vor 
ISOO aehoo gebrluchUehet Geige (Kebec], Sehalmey (Pommer), Pfeifen und Flöten, Zin- 
ken, Trompeten, Posaunen; Orgel (seit 1170 mit Pedal versehen), Clavichord, Laute; 
Tabulatur erfunden angeblich von Conrad Paumann, f 1473. Organi»irung der 
Stadtpfeifer im 15. Jahrh. Krhndung des Notendruckes mit beweglichen Typen 160^ 
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durch OttftTio Petrucci aus Fossombrone. C. 15tS kommt Adrian \\ il> 

Uert, «tt» der Sohul« des Josquin, nach Rom, wendet sich 1527 nach Venedig; die. 

ersten Compositioncn für spch« und mehr reale Stimmtii und zwei und mehr Chöre ; Stifter 
der Venetianischen Schule. Schüler: Cyprian do Kore (1516—66); Zarlino (1517—90, 
der gfosee Theoretiker); Coat. Porte (f ItiOl}. — Pflege des Madrigals seit I53U; in 
Oberitalien auch lieder im Volkstone {Canzovr nllancsclie, VUtoU], — Claudio Ooa- 
d i m el au« Rtirf^und, ! 540 Stifter der r öm i «i c Ii c n Schule, nun welcher hervorgingen : 
Anirauccia, Giov. Maria Nanini, Palestrina u. A. Keform und h9chstc BlQthe der Kir- 
diennosik in Italien dnieh Palestrina (1524—94; sein Vorliuftr Costanso Posta» 
t 1545); ebenfalls berühmte Werke von Thom. Ludov. Vittoria (Spanier, geb. 1500). 
Erste Kirch cnconcerte mit obligatem Instrumentalba«« von L. Viadana (1500—1625) 
um 1596, gedr. 1603. Fernere ausgezeichnete Meister in Norditalien: Andr. und Giov. 
Oabrieli, Claudio Merulo, Orasio Veccbi. In England ausgeteiehnete Madrigalbten « 
Morley 1040— IfiOli, M relkis 'um ir.Qf)), Dowland (1562—1615). Ward, Wilbye u. A. 
In Deutschland der letzte und zugleich grösxte Meister der niederlfindischen Schule: 
Orlandus Laisas (1520 — 1594); Verfall derselben, nachdem «ic bis dahin, wennuuch 
nicht mehr ausschliesslich geherrscht wie im Jahrb., so doch noch das Primat in 
allen L&ndcm behaiiptt-t hatte. Ausgezeichnete deutsche Meister und T f'^.rer de** 
16. Jahrh. , grosser Aufschwung der protestantischen ILircbenmusik : Mart. Agricola 
(i486 — 1556} Vocaloomposttionen, Lebirtiüchei) , Ludw. Senil (1499—1560; Messen, Cho- 
räle, Motetten), Job. Walther (luth. Gesangbuch 1524. 1514), Luc. Lossius ;1508~S2}; 
Heinr. Faber Mitte des IT.. Tahrh.', Job. Eccnrd (um IC.DO, Schüler von T.asso ; viele 
Kirchengea&ngcj , Gallus ;Handl, 1550—91), Ammerbach (geb. 1550; Orgel- u. Instrum. - 
Tabul. 1571), S. C^lvisius (1556—1615; berflhmter Gelehrter), Joaehim a Burk (1560; 
Passion), Oumpelzhaimer (I5Ü0— 161S), Hans Leo II as 1er (1564 — 1612), Aichinger, De- - 
mantius, Melch. Frank, Mich. Pratorius (1571 — 1621 ; berühmtes LehrbuchJ, Joh. Herrn. 
Schein (15^6—1630; Choräle, .Madrigale, weltliche Gesänge), Sam. Scheidt {15S7 — 1651). 
Als der grMsto Meister dieser Epoehe protestantischen Kirehengesangesi dieselbe ab- 
schliessend und mit der modernen Kunst des Händel und Bach vermittelnd, erscheint 
der bereits dem 17. Jahrh. angehörende Heinrich Schütz fl5S5 — 1672), Schüler von 
Giuv. Gabriel!. ~ Zu Freyburg blüht Henr. Lor. Glareanus ^eb. su Olarus in der 
Schweiz I4ss, f sa Preybuxg 1563), bertthmter Musikthcoretiker (Dodecachordon 1547; 
Biivihii (h< ^fn^'ici! ! 'i'" . Ausgezeichnete Spanier: >T( rales (1510 zu Sevilla geh.' und 
Escobedo, beide an der päpstl. Capelle zu Korn; Salinas (1512 — 90], gelehrter Theo- 
retiker (Oe mvmea libri ttptem 1577); Ouerrero, Capellmeister Carl's V. — • JD. EM« 
AnAnge der Oper und des Oratorium in Italien (Floxe&s) gegen 16«)(i, vorbereitet durcb 
die nwi dem erneuten Sttidium der Griechen entsprungenen Ideen der Wiederherstellung 
des griechischen Musikdrama (Vinc. Galilei; Orazio Vecchi; Emilio del Cavalieri, 
erstes Oratorium; Oiulio Caccini; Jaeopo Peri; Claudio Monteverde). 
Giac. Cartssimi ;i5So — 1670;, bedeutende Entwickelung des dramatischen Gesanges 
fKammercantate; . Hohe Hluthe der Oper in Venedig (CavalH, geh 1610; Cpsti; 
Ziani; Legrenzi u. A.j. Vervollkommnung der dramatischen Gesangformcn sowie der 
hegleitenden Instrunentalmusik durch Aless. Scarlntti (1659—1725). Erste Oper in 
Deutschland um 162S (Daphne des Uinuccini von Heinr. Schätz componirt!; erstes 
Btehende« deutwhea Opemtheater zu Hamburg 1f)^2 "lT4f>. — In der Kirchenmusik 
beginnt der strenge Stile alla Pale»lrina mit dem Stile concertanle sich zu vermischen ; 
Bogeninstrumento werden in die Kirche eingeführt. In England blflht währenddem 
H e n ry Pu reell f ft/,*« — H*) in Opern, kirchlichen und weltlichen Ges.ingcn. — Die In- 
strumentalmusik keimt auf mit Heginn des 16. Jahrh., anfangs nur den Gesang beglei- 
tend und in kurzen selbständigen Zwischensfitzcn abwechselnd. Sonate und Symphonie, 
aueh Oansone genannte Instrumentalstücke kommen zwar schon seit Mitte des 16. Jahrh. 
vor, aber ohne alle Selbständigkeit der Form, den damals gebräuchlichen GeBangstücken 
durchaus nachgebildet. Die erste cycUsche Solo- und mehrstimmige Instrumentalform, 
die Suite, entsteht um Mitte des 17. Jahrh. (Suite, Concert, Sonate, Symphonie, s. die 
eigenen Art.) Das Orgelspiel erfreut sich sorgfältigster Pflege. — Aufblühen der Nea- 
politanischen Schule durch ii>carlatti's Zöglinge Leonardo Leo und Francesco Du- 
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rnntt- um 1725; Herrschaft dieser Schule üIm r rlic er innerhalb und ausserhalb Italien. 
{Aus ihr gingen u. A. hervor: Porpora, Vinci, Tcrgoicsi, Tcratleglia«, TrauttA, JomelH, 
Sacchini, Piccini ) «pftter Clmarosa, PaeHicllu ; Ilaime empfing noch von Scftriatti selbst 
Unterricht um 1720;. — Grosse Meister au anderen Orten: Colonn:i peb. Stifter 
der Schule zu Hologna, und «ein Schüler Giov. Maria Clari; Ago«t. Stcffani (1650— j7;»0; 
Opera, vorzügliche Kammerduette) ; Antonio Lotti (ein Schüler dea Legrenzl}, und 
B. Marcello (50 Piatmen David*«] sn Venedig ; Joseph Fux (Oradiw ad Pam.), und Cal- 
(hira zu Wlun. In Paris führt Lully von 1672 an über 30 Jahre hindurch bis auf Rameau 
die AUeinhernichafl über die Oper ; welchen reformatorischcn KiiiHusH fJhif-k 'um 1772 
in Pari«/ auf die fransösiache, insbesondere aber auf die Oper iu licuUchlaiid ausübte, 
ist bekannt. In London gelangte von 17tO an die itaUeididie Oper unter Mftndei su 
si lineller und hoher IMüthe : auch Bononcini und AriosU waren dabei thatijr, um J'XI 
auch Hasse, von Uändel's Gegenpartei dorthin gerufen. Um 1740 wandte sich HAndel 
von der Oper ab. Entwickelung des Kunstgusanges in Italien su Anfang des 17. Jaiirh. 
(Castraten;. Entstehung bedeutender Sängerschulen gegen Ende des 17, und An- 
fang de» 1"^. Jahrh. (durch Pistocchi zu nolo^mn. (Viloratur- und Bravourgesang; Fcdi 
zu Horn 1700; Neapel bildete ausgezeichnete Sanger, desgleichen Wien). Blüthe des 
Bravourgesanges bis in die zweite Hftlfte des 18. Jabrh. — Die Instrumentalninsik liattc 
ausgezeichnete Vertreter gi*fuiulen an Dom.Scarlatti (I6S3— 17(Ji); Claviersonaten), Ti\rt'lli 
fgeb. IÜ50; fixirt Stil und Form de» modernen Knmmcrconcortcs), Vivaldi (1070 — 17-13 ^ 
VioUncoucerte}, Corelli (1653 — J7I3; desgleichenj, Tartini (16tf2— 1770, Violinvirtuose und 
Theoretilier; Nardbi, sem Schaler}. In Dentsehland Proberger (ir>37-~96; Orgel- und 
Clavlerwerke!, Buxtehude (10 10 — 1 707; Orgelcomp.), Georg Muffat [geb. 1650; vortreffL 
Ciavier- u. Orgeicomp.); in Frankreich Cnuperin (lOOS— 1733} Ciavier- u. Orgelw.), — 
Bedeutende Vertiefung des Insiruuieutulstiles , höchste Ulttthc der modernen Kirchen- 
musik durch J . 8. Bach (I fiS5 — i 7&0); Schdpfung und Voltendung des modernen Orato- 
liums du rch Ü . F. H ä n d e 1 [ I f.«^ t — 1 7 '^9 . 

Vf. Litsrator. Eine auch nur «iuigermassen volUtändige Ueberaicht über die her- 
vorragendsten Werke auf dem Gebiete der Musikwtssenschait wdrde die hier gesiedeten 
Grenzen heiweitem Übertdireiten. Ausserdem habe ich die bei Bearbeitung des gegen- 
wärtigen Werkes von mir benutzten Schriften, soweit sie dem T.cser nützlich sein können, 
bei den betreffenden Gegenständen, wovon sie handeln, aufgefüiirt, und die Literaturen 
von Porkel (1792), Liohtentbal {Dizim. e BibUogr, 1826, 4 Bände), C. F. Becker 
(1S3C, Nachtrag 1S30; sind In den HSnden eines jeden, d( r inusik wissenschaftliche 
Gegenstünde näher sich unterrichten will. Um aber der im vorliegenden Werke onge- 
fuhrton Literatur wenigstens innerhalb ihrer engen Grenzen eine geinsae Abrundung su 
geben, füge ich noch a) einige Geschichtswerke, und b] einige Schriften flbw Harmonie, 
die dem gleichn. Art. beizugeben übersehen wordtm i-^f, hinzu. 

A. Äeg]fpt»r. Jaiiiei Bruce, Bci«cn t. Entdeck, der >iil<iiit Ucn, «. «1. Kiigl. WM (Muftik S. 182—1911}. 

— J. A. Villotcau, Abband]. Aber d. M. der »Iten Acfyptcr aiu Dearr. de VEgypt. DeuUch von C. F. Ul^ 
cbadte 1821. — C. F. Mickaalis, M. d«r Aagypt. tt. Mvifml., ab Utcimr. ffacbweia, CidUslSSa, Bd. t\ 
e. 17t— IS3. — MnMr. Nsttlietoii, PaMot TTl«. — Pfvtrfvr, V. d. alMn Holir. 177*. — Saslsali&tc, 

Ceach. u. Wardffung d. M. b. d. Hfbr. 1^2i<. ( Arltcrf Sehr. e. l ork rl). — Griechen und Börner. Die aUer. u 
Sehr. (Alypitu, Arürtoxcnu»^ Aritt. Quiutiliauuii, üucihiuü) a. Becker, ti.Mt ff. — >< ui'rc< : Meibom, Anliq«at 
muJ. avcloret »*pUm lt>5'i (Th. I. ctithiüt die Schriften von ArUtoxen, Kuclid, Niconiwb, AlypiiM, Oaudeiltiw, 
BiMcUu« dem Mtervn; Xli. H. Aitotid. QaiatiliaBas, d« Jfkf . Mk III.).— Frag nie r und Bürette s. Becker 
S.W. — Marpurg, tttebir. krtt. £ial. In die Oeselu u. Lehn. d. alt. ti. neu. If. ttSt. — Barney, Abhaiidl. 
üb. d.M. J. Alton (ai« Bd. I. d.Oeach.), deutech von Eschenburir 17M. — 1 <> r ; 1 ll: Dm tnualk&l. 8y»t. d. Gr. 
1817. — UellcrmauD , Toni. u. Mutiknoten d. Gr. 1817. — Urieberg, Wurtrrb. d. gr. M. <— Heia« 
soeth, EHt Wabrh. ab. d. Sbjrthm. in d. Gca. d. alt. Gr. 1816. — Gry aar, Cantlcusn n. Obor 1. 4, tSm. 
TrafOd. — A. W. Ambroi, G«*cb. fid. 1. 1SS2. — Im ekriattieKcn ZtiUn. G e r b e r t , Script. «ceksM- 
$HH 4* Mtuiea nur. paHuimum. gx rariU 7fflHo*, Oattiae et Oermun. cndicii. Mnntucr. eoUttti tf nunr pri- 
murn puhUcn Iure donnli, ITSI, '.\ Udp. — Du CaDfC, ßht'nrium ad Script, med. et infim. Lnlinitalij 

(eotbUt ErkUruBgco vieler miwlkaL Aiudr.). — W. O. Priats, Bivtor. Baeehr. d. edelo (ttof- aad JUii^kantt 
IflM («m« Oeedi. 4. M. ta daeleeher 8pr.). — PrttorUa, Ji wi ^aM i ■■«*. T» I. KM. — Boas««, JTw«. * 

laMta. 171S. — Martini, Storia Mta Mftuiea (T. I. I7f>7; ir. t77(); IM. 17SI). — Uawkiof, Ä f«ntral 
Ifi*tory tff ths Seiene« md Proctiet of M. 177A, & Ikle. — lluruey, A fcnern} nittorjt o/ M. 4 Bde. 1776— 

— La Boriln, Kjimi tur Ut V. anc. et mml. \ Bde. 17S0. — P. della Valle, Deila miisica dtlC eth ntnlr» 
(I6t0) in Dooi opp. II. 219. — Bona, Dtdivina IMmod. IQU. — Oer bert, ßtcuntu et mmica »ocr. 1774. 

— Fsrksl, AUiWB. OcMk. dk H. 1 M«. (ßi^L ITIWf 1I.1M1)»— Klesswstter, Europ. abeadL Min. 
tMC — fLi«a«w«tt«r, W^. Ocsaar Mll* — WlaSsrfeU, JUk, Oaferidi «. s. SifMt« UM. — Wia« 
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IcrfrM, K\ iiiL'.l. hin h. iiir. n:ui- 3 ni!.-. l>>|:t -|7. — W i n l <r r f c I d , Zur Ge«rh. h(ili;,'.r ToiiW. I V>ii. — 
C. F. Bi«cker, ihf Jlaiitraiuik iu ücuUrhlnml Is40. — Fr. Ch r ) « a ii il e r, Jahrlnkclior t. inu». Wihwawli. 
m. l. — Hioprapkiem: Mkttticaon, Kbri-iipforte 17-10 (•. Furkel, Lit. I8.S). — Üi-rhcr, Toukuiwl- 

trrl«x. («tu» I702f beUM Idll, 1814). — WaUber, Lenilwa 1732.— Fiiii, Biofraphie taimrMtff 
1837'~-1M4. — Job. Ad. fliner, T^bmwbi'jeltr. b«r. Mnrikf«L n. TonkOnatl. T. I. 17ftl (a. Forktl, Llt 

19(1). — Fo r k > 1 , Joli. bi-l'. Miirh's I.clji ii 0.".. — K i c » w < t t r r , (.nidii v. Ar.^iu \^iU. — Kailülrr llaeh 
Ii ai Iii, rftI«'»lhiiH*ii Li-bvQ und Werke, heriiu«gtg. v. Kic»cwi'ttt'r — Dclinottf , lUilknd de LrtUrt-, a. il. 
Frant. V. 8. W. tM7. — CIiry««nder, .G. K HUwIclt IM. I. 1<66; If.lMO.— CArpHui, £« //tjt- 
tliHe 1812. — GriFtinf«r, Jot. Uaydn 1810. — Schmid, Chr. W. Itittcr v. Otuvk 1851. — O. JabD, Motart J 
l$5S— S9. — Oolibicheff, Mofnrt'i Lehfn und Wwkc, 2. AuH. tS5'J. " | 

St Literaturnachtrng zum Artikel Harmonie: 1 
Ramoau, TraiU 0» P Xmrmmu^ Pari« I7Z2. Atembert, Xlmmi dt Mmifut etc. bbrn. 
r«o M a r ]> u r g : Syttenn. XatiL in die tstvillil. SaiikuMt lUeh den ficliMnxen dn Herrn RameMi 1757. — T a r- ! 

lini, Tratlato dl MuHra iiif. 1751. — Surg'e, Compend. harntou. IT'lo. — Soi^t, \n\. mm ücmTalli. niil | 
Anro. V. Marp II r g J7<»0. — II r i n i c L r ii, D. Omeralb. i. d. Coinp««Uion 1 72*». — K ir it 6f rgrr, I). wahrm 
Gnindiätie zum (ii-br. d. Hurni. t"7:i. — Kirnber^er, Die Kuiitt de« reinen Suties 1774 — 71». — Marpurg, 
llandb. beim Grnrr^lb. T. I. 175& ; II. 1757« III. 17S9. — If attbeaoli, OtoMd Qenenabnaaaeliulc {/Lvmflu. 
Ot^anlat^tiprobe) 1719. — Ifatthflkon, Kleine Oenenlbwiaebnle 1735. — Kiteeht, Theof. prtet. General- 
b;i«t*f luilo, Uli/' II . — \ n rl r r . I.t lirb. «1. Tiiii^«tzknn*t, Bd. I. I8.'!'i. — S (»c h ter, GraudiÜgv d. raiuikal. Comp., i 
3 Abthciliiiii,'(:-it 51. — Dehn, Tbcnrvt. pract. Ilariiiunielohr« Ihb«. — Richter, Lehrb. der Uariuo»»«! \ 

Aufl. t8lil. — Vcr^l. auch (re iieralba»»; Co n t r a p u n k t. | 

WllHlkallNi-ln' Wi'ltslroffc in Grici lu nhuul, fanden statt hei eleu meisten der gros- I 
KLii ufrüntlichcn h»|)iele. Die vier grössteii derselben (die heiligen bpielcj waren: aj Die 
() 1 y m p is e h e n , in Elb nahe bei Olympia dem Olympischen Jupiter tu Ehren alle vier ! 
Jahre (Olympiade) gefeiert. Anfangs war die Musik nur Mittel zur Erhöhung der Pracht 
uuil Felcrl'KliktMt, spJitc*rh5n wurden auch mitiniter wirkliche Wettstreite unter Tonkünst- 1 
lern lim tiesange, auf Saiten- auch Jilii.siustrumenten) veranstaltet und l'reise für den 
iSio^er ausgesetzt. 6) Die Py thischen, in Delphi anfangs alle neun, später alle vier 
Jahre zum Andenken an die Kriegung des Drachen Python durch den Ajudlo ^^ercicrt. 
L rsprüngUch waren sie nur für Poesie und Musik (Gesang vun der üither uder Lyra be- 
gleitet, und Flötensiüei) bestimmt, später kam auch Gymnastik hinsu. Uebcr den Oe> 
saug XU Ehren des Apollo, mit welchem um den Preis J.orbecrkrone) gestritten wurde, 
«!. Katakelc usinos. c, Die Nemaischen, alle drei Jahre gefeiert, den OlMiijii- 
sehen ähnlich. i2) Die Isthmischen, auf dem Isthmus, alle drei Jahre im Herbste, 
anfangs lu Ehren des Melioertea gefeiert, sp&ter dem Nojitun geweiht. Musikaliaeh« 
Wettstreite fanden statt. Der Preis war ein Ficbton- oder Epheukranz. Kleinere Spiele 
waren: c] Die Pan at h en äi sc h en zu Athen, angeblich von Orpheus und Eridithnnius 
ge»tiflut, von Perikles erneuert. Die grossen Panathenäcn fanden alle fünf, die kleinea 
alle drei Jahre oder jihrlieh statt, f) Die Ca mischen tu Lacedlmon, bei weldien 
Preise für Citharisten ausgesetzt waren, Terpander war der erste .Sieger. Noch andere 
grosse öffentliche Feste, an denen dieMusik Thcil hatte, sind: g] Die Elcusinisohen 
zu Eleusis in Altika, der Ceres und Proserpina zu Ehren, h) Die Thosmophoria, I 
Ton ilen l'rauen Athens der Ceres geweiht, i) Die Arthemi.sia Dianä zu Delphi. 
k Asclepiii Aesculapii, neun Tage nach den Isthmischen Spielen. In der Diehl- 
uud Tonkunst wurde ordentlicher Weise um den Preis gestritten. L) Die Delia Apol- 
Hnis , alle filnf Jahre auf Delos, mit ausgesetiten Freisen für Musik und Poesie, m) Di^ i 
Dionysia Hacehi, Bacchanalien, mit Musik, Tanz und theatralischen DarsteUuQgeO. 
(Dylhiram' i-' he und psallische Gesänge, Ursprung der Tragödie und Comödie.) 

iHuKtk der Sphären, Harmonie der Sphären. Die Pythagoräer glaubten, 
dass die Bewegung der Himmelskörper, da sie nach bestimmten Gesetsm erfolgt, «icb 
nothwendigerweisc eine gewissr Art niusikalisdier Harmonie herrorbriogen mOsse. 0ie>« 
nannten sie Sphärcnharmonie oder -musik. 

iÜHtvikdireclor. Bei der Oper der dem Cai}cllmeister bei- und untergeordnete Ten- 
kilnstler, dem die Leitung der kleineren musikaliseh-dramatisdien Tonweike, als Ope- 
retten und Singspiele, Rallete, sowie der Zwischeuactmusiken, atisserdem das Einstu- \ 
diren des Chores obliegt; davon er auch Chordirector genannt wird. — Femer bei 
grossen nüt Chor verbundenen Capellen, suweilen ein Titel des Concertmeisters» als 
Director der Instrumentalmusik. — Desgleichen der Dirigent (Musiknjeisterj kleiner C'a- 
jM>11cji d<"^-/li ichen der Militärorrhcster. — Kndlii h ein Titel ohne damit verbundene 
Thiiugkeii und huutig ohne alles Vtrrdienst. >S. Capelle und Capellmuistur. 

MwllOKttintor, der Dixigunt von MiUt&foichesteni. 
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MnBiirgos , bei den Griechen ein Tonsetier, anch Spieler auf Instrumenten. 
Mota, bei den Hörnern, s. Horn S. 432. 

.Iliiftttion. o) Bei den Griochon 'Mefnhoh) ein Thtil der Harmonik, die Abwech- 
selung der Töne in der Melodie hiuRichts folgender vier Funkte : t ) Des Klanggesehlech- 
t«s tmtUAole jyer gentuli, weim die Melodie aus der diatoniaehen Folge der Töne in eine 
chromattaelie oder enkanmimaelie und nmgeki lirt, Qbergeht. 2: Des System^;, menn ein 
Uebcrgang au» einem unverhundenen Tctrachorde in ein verbundeneR erfolgt. 3) Der 
Ootavgattung, wenn also diese gcöndcrti und -Ij Des Rhythmus, wenn eine Taktart 
durch eine andere abgewechselt wurde. Manche reehnen inr Mutation noch die Verin- 

derung des Stiles, den Uebcrgang aus der ernsten in die komische etc. Schreihart. 

f) In der alten Solmifsatfon der Stlbenwechsel, welcher dadurch entstand, dass dpr in der 
Mitte eines jeden Hexachorde« liegende diatonische Halbton stet»* mit den Silben mi- fa 
benannt werden muaate. N&heres Solmisation 2, Beisp. 3, 4. Ueber die fthnliche 

Mutation der Silben r« ry] rw bei den Griechen s. Solmisation 3. c) Dii- beim 

mftnnlichen Geschlecht zur Zeit der Pubert&t (zwischen dem 15. und 17. Jabro] vor sich 
gebende Verwandlung der Diacant- oder Altatimme in eine Bam* oder Tenorstimne* Ur* 
s:icb(- derKoIben int die zur gedachten Zeit eintretende raschere Entwickelung (des Kehl* 
kopfes. Während des Mutirens ist die Stimme rauh, heiser und zum Uebersehlaf»cn ge- 
neigt; suweilen dauert dieser Zustand geraume Zeit ('/« auch Jahrj an, mitunter aber, 
namentlich bei Knaben, die sehr viel eingen und ihren Sopran lange behalten, geht die 
Umsetznng auch sehr schnell vor sich. Zuweilen geht die Singstimme auch in der Mu- 
tation verloren : sobald die Vorboten der letzteren sich zu zeigen be«:innen und wilhrend 
ihrer gaiucn iiauer suU man nur ohne alle Anstrengung (namentlich der höheren Töne), 
am beuten aber gamicht aingen. 

Muth-Iiabbcn , in der Ueberschrift dos Psalm TX vorkommendts Wort, dem man 
eine musikalische Bedeutung anschreibt; theils glaubt man, es bezeichne ein zur Be- 
gleitung dieaea Psalmea beitinuntea Inatruvent, theils, und mit mehr Wahrscheinlich- 
keit, den Anfing einea bekannten Liedea, nach deaaen Melodie der Pkalm gesungen wer- 
den sollte. 

Mutiren, s. Mutation. 

Hynterlra, geistliehe Schampiele im Bfittelalter , deren efate Anftnge bis ins 

1 1. Jahrb. und früher noch zurück zu verfolgen sind. In den KlSstem entstanden« um 
das Volk von weltlichen Lustbarkeiten zurfkkzuhalicn, wurden »io in den Kirrben von 
Geistlichen iu bteinischer Sprache aufgeführt. Spilter iiogen sie, aus der Xirche verwie- 
sen, auf die Kirchhöfe und Märkte, auch auf Karren und Spielwagen auf den Stmsaen 
umher; Laien mischten sieh unter die Darstellenden nnd braebten zwar die deutsche 
Sprache mit, aber zugleich auch eine starke Dosis Volkshuroor und Kohheit; an letzter« r 
frmlich hatte es die Geistliohkrit schon vordem auch keineswegs fehlen lassen. lut M. 
und 15. Jahrh. waren diese Spiele so verwildert, dasskein Ge^^cnstand, so heilig er andi 
sein mochte, der ärgsten Profanation entging (Narren- und Eselsfcste, Osterlachen, Kir- 
iness- und Fastuachtaspiele etc.). Der Name Mysterien stammt von den göttlichen Ge-« 
heinmisaen, welche in diesen Schauspielen, denen Ereigiusse aus der heiligen Sdtrifi nnd 
Legend)- zu Grunde la^en, behandelt wurden. Ein Hauptgegenstand war die Passton; 
Darstellungen mit Personen des A. T. biessen Figuraf; aus dem X. T. Vrmgeli; worin 
allegorische Personen auftraten, Tropi; vou Legenden und Wundergeschichten, Kxcm- 
pel. Sp&ter suchte man den Unfug etwas su dAmpfen* indem man Lehre und sittliche 
Bi'traebtun^j in dlt- Handlung verflocht ;Sebuldramen, Morali(äten). An einigen Orten 
bestanden grössere privilcgirte Gesellschaften, welche AuiTührungcn p-< ist!ieber Schau- 
spiele, insbesondere der Passion, tum Zweck hatten ; so die Con/rererie de la Jiuzoc/ie tu 
Paris, merkwürdig durdi Einffthrung der Moralititen} die Cbaipcj^M det Oo^fiOone su 
Rom, s. die gleichn. Art. 

I. 

Kabiloo, N ab Ii um, griech. und röm. Benennung des Nebel der Hebri^r, s. da- 
selbst. 

Knrenrr, Cnncrare, eine bei den Türken gebiftucbliehe Art Ga«tagnetten, die 
Bonanni, <Jub, arm, Taf. \b abbildet (Text ä. UlJ. 
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Narhiibiniing 



IVncItahmttng, Imitation, die Darstellung eines Tongedankcas von grüssercr 
oder geringerer Ausdehnung, durch iwet oder mehrere nach einander eintretende Stini' 
men, «ntwedar auf gleicher oder «af versckiedeMr Toostsfe, Beisp. I. 
I i. Ba«ll. ^ ^ 




1) Die vorangehende Stimme hcisst Propo»ta, Thema, Modell, Subject (vor 
anttcedtHs, guido], die nachahmende Rispotta, Antwort {vos eomiequens, 
eon»90uenta), iohleehthin Nachahmung. Sa giobt twei Hauptgattungen der Nach- 
ahmung, die strenge und dif freie. In der strengen wird die Proposta genau iniitirt; 
ea mus« an gleicher Stelle halber Ton mit halbem Tone , und ganzer Ton mit gansum 
Tom beantwortet werden} feniervttM die Riaposta bald nach derPropoata eintreten, 
oftmnla folgt sie ihr bereite naeh nur wenigen Pausen. Endlich p0egt die strenge Nach- 
ahmung stets einen längeren und melodisch entwii kelten Satz von mehreren Takten zum 
Thema su haben. Die freie Nachahmung hingegen nimmt auf genaue iieantwuriuug 
der Folge der lialben und gaasen TAne keine Rttektieht , so daie alant da, wo im Thea» 
eine halbe Stufe vorkommt, in der Nachahmung eine halbe oderganie stehen darf; eben- 
sowenig wird genaue Einhaltung der anderen Intervalle gefordert, sondern es kommt nur 
auf Aehnltchkeit des Rhythmus und Tonganges überhaupt an. Hinzu fuguug von Ver- 
setzungszeichen ist demnach nicht nur gestattet, sondern unter Umattoden geboten. 
Docli dürfen, abgesehen davon, dass fehlerhafte IntervalleiiKc-hritte überhaupt tu vermei- 
den sind, die Abweichungen vom Thema nicht so erbeblich sein, daaa die JSrliennbarkeit 
derNaeliahmung damnter Mdet, In vorliegendeni Artikel iet nur von dieaer fird^ Vmk» 
ahmung und ihren Unterarten, der einfachen und canonischen, die Rede ; die strenge, der 

Canon selbst, ist in einer eigenen Abhandlung beschrieben. ^ 2) Eine Nachahmung 

setzt Jederzeit reelle Stimmenmehrheit voraus, denn der Begriff derselben fordert Hin- 
durehgtlien dee Tongedaakene dnreh Mehrere venehiedme Stinunen; dne dniefait 
Stimme kann einen 8atx nur entweder auf gleicher Tonlage wiederholen, oder in andere 
Tonlage versetzt (gleichviel ob sonst verändert oder nicht) wiedergeben, aber nicht sich 
selbst nachahmen. Also aind zur Imitation wenigstens zwei reelle Stimmen erforderlicb, 
wobei aber unbenomoMn bldbt, nooh rine oder melueie freie Follatininien den neoheh* 
mendcn beizugeben, wovon im Folgenden noch Beispiele sich finden werden; in diesem 
Falle bleibt aber die Nachahmung doch nur eine zweistimmige, denn die Füllstimme zahlt 
nicht. Ebensogut können auch drei und mehr Stimmen bei der Imitation sich bethei- 
ligen, demnach eine drei- und mehrstimmige Imitation anefllbren. Die Jj&nge de» 
nachzuahmenden Tongedankens ist durch kein Genefz vorgeschrieben, sondern allein 
durch die Absicht des Componisten bedingt; oft dient nur eine kurze melodische oder 
rhythniiA ausgeprigte Figur, nwbr em Motiv oder llotif|^ed ab ein Oeoeag , th 
Thena. Beiap. 3, dxciitiBunig mit freiem Baie i 
2 t. Baeh. 
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immer eine ausgeprägte Gestalt haben, und ein gewisaermassen voUsl&udiges Tonbild 
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Mm, nicht iliie gaas unerhebliehe Phitie, dto keber Antwort varth ist und nicht Ter> 
diwut, da« autol« Stimmen darum lieh bemahen. Die W«tt i»r Tonschritte braucht, 

wie vorhin gesap-t, von der Imitation nicht genau (Mn-^clialten zu werden, oft genügt es 
schon, wenn nur allgemeine rhythmische und nieludische Aehnlichkeit vorhanden ist. 
In Beisp. 3 ist dar sweite Schritt das Thann aina Saxt, in dar arsten Nachnhmnng jedoch 
^na Nona, in dar swaiten afaie Oetov« 

3 Haydii. 




Zn grassa Ausdahnung das Modells ist nicht mthsam, dann dia Kndiahmang kommt 

sonst, namentlich sif etwa oft wiederkehrt, leicht in Gefahr monoton und schwer- 

fällig in der Durchführung zu werden, es sei denn, da^^s die Stimmen sehr hu\d nach ein- 
ander eintraten und in canonischer Weise imitiren. Man unterscheidet hier, in 13etrcff 
des Eintrittes der nachahmenden Stimmen, svei Arten, nilmlich einfache oder peri- 
odische und canonische Nachahmung». In der einfachen odor periodischen Imi- 
tation ijHirtiaUt, periodica) ahmt die Kisposta, wenn das Thema länger ist, nur eine be- 
sottdara harrorstediendellgur, gewfthnKch dia Anfangsti-^ur, niah und geht dann Mi 
weiter; ausserdem tritt sie gewöhnlich ein, nachdem die Pri)|>oate ihtan Sats Tollendet 
hat, «uweilen auch wohl etwas später, doch darf es nicht ^av lange nachher geschehen, 
da sofortige Beantwortung beiweitem sprechender und wirksamer ist, als eine, die erst 
llQgera Zeit auf sieh Vartan liast. Ueberdies kann, wenn ein gvBsserar Zaitrann awi» 
achen Thema und Antwort Hegt, jenes möglicherweise im Gedächtnisse des Hörers sich 
▼erwischt haben. In der canonischen Iranonica, totalis] Nachahmung hingegen tritt die 
Risposta bald nach dem Anfange der Proposta selbst ein, oder wenigstens bevor diese 
mit dem Thema fertig ist, und ahmt den ganien Gesang nach, so dass beide Stimmen in 
canonartiger Weise mit einander fortschreiten. Doch braucht die canonische Imitation 
darum noch keine strenge zu sein, denn es braucht weder die Folge der ganzen und hal- 
ban Tflna noak aoiMt dia ff ^ dwTonsdiiitte genau eingehalten xu werden, Beisp. 4. 
Unter den naehlblgandan Beiapialan nnd dia neiBten canonische Naehahnungen. 



4 Albr«chttberfer. 




An den gleichen Takttheil ist die Imitation nicht gebunden ; die Kisposta kann den Satz 
auch auf dem entgegengesetitan Taktthaila binnen. In diesem Falle hebt die nach- 
ahmende Stimme im Aufschlage des Taktes an, wenn die nacliiuahmende ihn im Nieder- 
schlage angefangen hat ; solcher Satz heisst eine Nachahmung im v e r m i s c Ii t e n Takt- 
thaila (jwr orstM et ihesin, tu contrario Umport). — 3) In Betxeäf der Fortführung der- 
jenigen Stimma, welche das Tbama eben vorgetragen hat, untetaehaidrt man famer iwei 
Arten Imitationen. Kntweder a) schweigt die Proposta, wenn sie mit ihrem Gesänge fertig 
ist, während die Kisposta ihn aufnimmt und nachahmt, oder hält nur einen einfachen 
Akkord aus, ohne eine selbstAndigo Bewegung zu machen ; oder h) jene contnipunktirt 
gegen die Risposta weiter, ohne durch den Eintritt der Nai^ahmnng sich unteibrechcn 
711 laMsen. Die erste Art ist die einfachere und kunstlosere , kann nichtsdestoweniger 
al>er doch, als ein WcchscUpiel verschiedener Stimmen mit einer Tonßgur, sehr ange- 
nehm und interasaant sein, man findet sie ddit selten audi den besten Mastern. Ge- 
wöhnUeh wird dann nur aina kntaa Figur duwhgehlhrt, Oaisp. A. 
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Nachahmung 



5 H&nclel. 




])ie andt rc Art iit voUkommener und hat mehr Bedeutung, Bebp. 6. 

6 UcolJiovMl. 




r Ks k;uin imn au<5<«or(lcm noch die Nacliahimmp auf sehr verschiedtnc "Weise vor sich 
gehen. Zuerst braucht in Anbetracht des lutervallenverhältnUses «wischen l'ropusta 
and Kispoeta, die letttere der ersteren keineswege« immer im Binklange oder in der 
Octav zu antworten, sie kann ein beliebiges anderes Intervall dazu wShlen, TorausgeAetst 
class die Rute Forlführung des Thema es zulftsst. Die pcwöhniiehsten und brnnchbarslen 
Intervalle uud demnach Arten der Nachahmung sind folgende: — aj Die Xuchnhmung 
im Sink lange (mwcMAi komophtma oder m imiMtt^, die lUspoetatrigt den melodiaehen 
Satz auf ebenderselben Stufe vor, auf Avilcher die Proposta damit vorangegangen ist, 
13eiN|). 7. — b, In der üctav, wenn die Imitation des Satze» um eine Octav höher oder 
tiefer geschieht [imitatio in hyper- oder hyjtodiapiutou) , Ueisp. H. — c) In der Quint, 
wenn die Imitation um eine Quint höher oder tiefer vorgenommen wird {in hyper- oder 
hyiKHliapcntv) , Beisp. 9. — </ In der Quart [in hyper- oder Ay/>o</fV//«-.w/j-owj, Beisp. 10.— 
«) In der Terz (im hyper- oder hypmUtoiw)^ Beisp. 11. — In der Sext (m hexachorilo 
wperioriwi mferiori), Bdsp. 12. — ff) In der Seonnd (m ieeimda typtriori vet ü^fniori), 
Bcisp. 13. — h) In der Septime (m htg^atikorio wptnori odia «(/Merl), Beiep. J4. 

7 Albrcchl«l>er^pr. 
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12 Albrecbtkbvr^rr 
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tri" 




SehQtr 




Br 



*J r 



hat ge-M-get, 



ich 



kann den Tempel Oolteiabbra • dien 



£rJuttge-sa - get, ioh kenn den Tempel Qot - toi eb-breehen undindfeien 



14 Bclleraaiia. 



Sind mehr ab iwel Stimmen bei der NacfTahmung betheiligt, so können sie in venohie- 
denen Intervallen gleichzeitig imitiren. In naebRtehendem , in kunstvoll canonischer 

Weise geführten Beispiel 15, ahmen nlle vier Stiiiinien nach, und rwar der Alt den Bas« 
und der Sopran den Tenor in der Octav, und die letzten beiden Stimmen den Baas in 
der Quart: 



15 CaUara. 




h) In allen bisher beschriebenen Arten der Naehahmung trägt die Iiisposta das Steigen 
und Fallen der Melodie in eben der Ordnung vor wie die Proposta ; solche Nachahmung 
vird 1 mitation in gerader Bewegung [imitatio aequaiü motui, genannt. Man 
kann eineii Sali aber auch in Gegen bewegung nadmhmen {imUaUo ma tqt MKt moku, 
in nirifii rrmtrnri& . Die Gepenhewegung Nähere» s. daselbst : ist rweierlei Art, entweder 
streng oder frei. In der strengen üesenbewegung folgen ganze und halbe Töne in der 
naehahmenden Stimme gans in den^ben Ordnung auf einander, wie in der TOvangeheB- 
den (miilatfM m eenfrarie «Irwf« rwtno: imitmiome tä eontrario rwerte), Beiep. 16. 




Wird e Ordnung der ganzen und halben TBoe in der Oegenbewegung nicht so genau 
eingehalten, ho ist die Nachahmung in freier Oegenbewegung abgeftmt 
M motu eimfrario aimpUcif aila rieerta, «/ roeefeu»), Beiap. 17. 

3« 



Digitized by Google 



594 
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17 Belleroiftna. . 

1 I 

Auch Uebungen der Nftehahmung in O^nbev^iif haban ihren Nutsen, wanngleidk 

die Imitation in gerader Uenugung die in der Compn<;ition wiitnus gehräuchliclurc i?^!. 
AibiKerdcD) «,'ioht es noch die k reb s j; ä n }; i ge oder ruckgängiffe Nachahmung 
{iolitidio caucri:an.s, oder jm- inotmn reti-ograduiu). Die nachahmende Stimme trAgt da» 
Thema rOdivflrts, vom Ende zum Anfang, vor. Und ferner kenn mit der r(j( k^'äiigigen 
|?r\vo2:ung autli zugleic'ii die ri>u'' nlu'wep:vin^ vcrlHiiidL'n vfnl'Mi. es entsteht die ver- 
kehrt rückgängige Nachahmung [imitatio cancrizau» mutu contrario). Beispiel«; 
. hielttr sind überflCssig, weil werthloM, für die Praxii nnteugliche Spielereim, mit denen 
niemand sich nlizugebcn hnuii-ht ; denn wenn ee ftueh gelingen Itann, einen guten melo- 
di-^ciicn Satz zu linden, der solelie Verrenkunfjen mit sich vornehmen littst, so wird er 
duch eben dadurch unkwiutlich gemacht. Ikiweitcm wichtiger auch für die Nacimlimung 
sowohl im strengen als freien Stil, und unter Ümsttnden von bedeutender Wirkung, ist 
Augmentation und Diminution. Hei der Nachahmung in der Augmentation 
trügt die Rispcsta die Melodit^' In Noten von doppeltem; bei der Nachahmung in 
der Di miuution in Noten von halbem Zeitwerthe vor (Beiap. IS a b). 




Kndlich kann man einen Canttu ßrmn*^ am besten einen Choral wfthlen, und dasu svei 

Stimmf-n In pcriodl^duT ihIit liUionlÄflifr Imitatinn führen; der f'ttnfirs ßntinx liegt am 
be»leu in der MiLteiütituue, diu imitirenden Stimmen bilden die Ausseren. Das Motiv der 
Nadiahmung kann entweder von freier Erfindung , oder au« dem Canlntf Jhrmttn «elbst 
gebildet SMn* Man hat besonderH darauf zu achten, da«8 Stiromeneinsi'it/e nach voran« 
gegangenen Pan«!en deutlich und wirkungHvoU erfoV'en : desluiU) soll der Wiedereintritt 
einer Stimme nicht auf einem Intervall geschehen, welches von einer anderen schon (im 
Einklang oder in derOetav) besetst ist, sondern wo mAgUeh auf einem Tone, der tu einem 
vollen Akkonle noch fehlt. Die Thcilschlüsse der imitirenden Stimmen ;wenn der Can- 
tm ßrmit« ein Choral ist; müssen so eingerichtet werden, da«:«« sie nicht mit den Versen 
der Melodie zugleich, sondern erst dann, wenn, nach der gewöhnlichen Pause zwiRchen 
denselben, die nächstfolgende Versmelodie eingetreten int .'etwa auf der sweiten Xiite 
derselben) erfidcien. — r. Die Xac liahmnn^^ ift wesentliche Grundlage aller musikali- 
schen Üedankenentwickeluni,' , die imitatorische Schreibart so alt wie die Kntwickelung 
von Tongedanken Qberhan|it, und für die Ausaibeiinng fon Tonstücken, sowohl gebun* 
denen als freien Stiles, vom umfassendsten Nutzen« Obgleich sie wesentlich der Fuge, 
oder wenigstens der gclmndenen Sehreibart ang^ehi^rt, so i»t sie doch fn^t ehensogiit in 
Toustücken freien Stiles zu Hau^e, und ihre Verwendung in der Symphonie, Sonate, na* 
mentlich im Streichquartett, wo es besonders auf SelbBtftni%keit der vier Stimmen an- 
kommt, üchr häufig, und zwar an keujen bestimmten Ort im Periodenbau gebunden, 
sondern vülltg frei, wo und wann es dem Tonietser paüsend erscheint und Gelegenheit 
dasu sich findet» w&hrend in der Fuge der Oebraueh der Nachahmung grosaentheits von 
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gewesen » dieser Gattung von Tonstücken eigeueu Hegeln und Fui uieit ubhüngt. Hier 
wi« dort aber kt cie, mit 0«Bchmack und Geschick und ohne sur Schau getragene Ktln- 

stelei verwendet, niclit mir eine Zierde des Toiisatzes, sondern tragt auch wesentlich zu 
dessen Gediegenheit bei. Kr ist nicht allein schon au sich interessant, angenehm und 
unter Umständen höchst ausdruckuvoU, wenn mehrere Stimmen denselben melodischen 
Sata ergreifen und hei dexsen Durchbildung gleichen Antheil nehmen , sondern auch 
cbensn r'it/lir h : denn in Tonstückcn von mehrnrrn obliiraten Siimnu'U ist die Imitation 
ein thematiHcheH Mittel von sehr weRentlicher Bedeutung, nicht nur dem Tougcdanken 
eine ebenso einhaitliefae als mannti^raUige Durchbildung au Theil werden tu lassen, wn- 
(It rn auch die einsalnen Stimmen intercaMnt und gediegen lu führen, und ihnen gleiclun 
Antheil an der gesammtrn Au«gestaltung zu gehen. Und naraentliih für rino t\vr f<"*iisten 
Kunstformen, das ältere Kammerduelt , von dessen Werth die heutige Zeit allenling» 
entweder garkeinen oder doch nur einen aus ftlteren Monumenten, aber nicht aus eigener 
iVuluftion ahstrahirten nc^'riff hat, ist die Imit^ilion, so-wnlil rinfnt hcr als ( .nu nischer 
Art, von unschätzbarem Werthe, indem sie von swei selbständigen Üesangstimmin, wo- 
bei möglicherweise noch ein Instrumentalbat» sich bctheiligt, aufs kunstreichste und 
bedeutendste dun h^^t ftilirt wc rden kann. In allen Fällen al)er setzt eine geaehickte An- 
wendung der ImitHtioii einen tüchtigen Harmoniker und (^)ntrapunktisten voraus; fleis- 
sige Uebung darin aber wird sicher niemand su bereuen haben. 

BeltpUI V rm fiitc« IntlUtlonee ksnn ttsn *ch«n in Bach** Werken alletn (Kuntt dor Fug<-. Wnhllnn- 
perirte» CIsM'i'r, Or»;> Istiifk.' ptc.) iii reiiMirh-tnr Au*\» .ilil tiii.liTi. \usJ' rtlftri i«f liinlriiixli<'h h<'kniii)t. • li licii 
Mitgeti«biilcn und ftristvolt«»?) Cfcl>r«uch Ilayctn, .Mozart und Qpcilioveii, niUMCatiicb in ibrra ituartrttrn, Uatxn 
fastadit haben. AMiandlungMi ttb«r dia Nachabmunf Andet man In slIeH IittbrfaaelierB fl^r Toi»i.-t«kuml. 
Marpiirg, .Mili:«nHI. von dir Fii^e vnn Ix-Iin, Leipzig tS5S), 8. 1 tT.J Albreebtobcrgpr, GtbndL 

Anweiding lurf'aiiiiiuüition (LvIpiilT 1790), i». HÜ ff.; aurh in dc»»»'n »Rinmiürhcn Srhriflf-w, T«iri fiprfrit-d her«in- 
L'i>'rhrn; f Ii i' r n l> i 0 i , Cuur» d« ContrepoinI, drul^cli und franj'üiycli i hripiijf). S. Bl ; II i I 1 1 r m a ii n , Der 
Contrapuiiki {>irrUn l(>«'2l, 8. 17:t: Andre, JUbrbu.-ti drr Tonietikuiwi (OHonbaeb), fid. II. AbUi. II.: in den 
L«brliöchcrn Aer oiusikal. Coiii|io». von A.B. Hnrx und J. C. Labe; Rirbtor, Lcblb. dir Fug« (I.«ipiig 
Is.'iHt, S. fl". ; S. W. Polin , I..t,i\ \nm < •.•it«r-tpiinkl etc. fUvrlin ISa'J), S. ;tS. 

Naehtiatz, in der aehttaktigen Normalperiode, der zweite uu.s zwei Absriinitten 
(vier Takten] bestehende, von dem ersten durch einen mehr oder minder deutlichen Ein- 
aehnitt getrennte Thdl. Der erate heieit Vordertats. 

Nachachlng. n] Die In idcn dem gi'wöhnlichen Triller angehängten Töne, von denen 
der erste der unter dem Uaupttone liegende Nebenton, der xweile alter der Hauptton 
selbst ist. Also die beiden unter Beisp. 1 a bei dem Triller mit voran sgeheuder Neben- 
note, und tinter I h bei dem Triller mit nuohschlagender Nebennote durch f beteich- 
neten Töne. U&ufig pflegt man den Nachacblag auch auazuschreiben (I cj. 



1 « h c 




Ueber die verschiedenen älteren Vortragsarten dieses Xuchschlages hei den Finahadon- 
aen H. den Art. Triller. - - 1 VÄwc beMondere .Spielnianier, bei wflrlicr eint-r tnclixli--. lu ii 
Hauptnote eine kleine Nuit: angehängt wird, die, wie der Voraclilag, nicht in den i'akt 
eingetheilt wird, sondern ihre Zeitdauer ^on der Ilauptnote entlehnt. Entweder besieht 
dieser Nachschlag iwi'^ einem Toni» oder au» zwei Tönen, und wird bald mit kleinen Noten 
angtMleutet, bald mit gewöhulicheu Noten ausgeschrieben, wie die neben jeder l'^igur 
stehende Ausführung zeigt. 

% Auafllhruttg. 

NaelMptel ^ poti tudiu m, Auagatig, B* il u * ; danjen ige entweder Ton Noten 

gespielte oder extemporirte Tonatück, mit welchem der Organint die (jemeinde au'^ der 
Kirche geleitet. Eine bestimmte Form fiafür steht nicht fest; es kann ebeuRugut eine 
Fuge wie eine freie Fantasie oder ein Tonatück irgend welcher mideren Oaltun-/; sein. 
Selbatverstlndlioh muaa ea kirchlichen Cbaraoter haben und die Gemeinde in derjenigen 
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Stammung, in w«lolie ue duroh den vorangegangenen Gesang und die ganze gottemUcns^ 
liehe Feier überhaupt versetzt worden ist, erhalten. 

Nnrlltlioril . Vastorita. (.'Hl sf ^HifM's Flötenwerk der Orgel, von liornartijrpm 
Klange, welches die Kigi iithuinlichkeil hat, Aluilich wie die Quintaton, neben dem Ciruud- 
ton die Duodecime hören zu hissen, l'rätorius nennt es eine kleine QnintatOn. Em 
wird verschieden construirt j Ijuld ist das Corpus };kitliweit, bald nach oben convergirend 
(bei den Niederländemj, bald otfeu uud nach Art der liohlilöten ge&rbeitet, bald gedeckt. 
Es kommt am gewdhnlicbtten <u 4- und 2-, aber euch su und UPusston vor. Der 
Aufschnitt ist schmäler als bei der Hohlflöte, daher der eigenthüraliche Klang und die 
Ueberlilasuiig. Steht auch Vv>\i\\ ;\\< Xachthornbaes lu 4- und 2>FuMUm. 

Aiaüri, eine Trompete dci Indianer. 

Naffarect, eine in Abeasinien gebxftuchUche Art KeMelpauke, die fiiit einem drei 

Fusfl langen gebogenen Stahe j;csi, hla>(cn wird. 

Aiagelclnvier, ein von Träger zu Bemburg iiVI erfundenes Claviaturinstruniuut, 
bei welchem «teme Stifte in einen ätimmstock eingeachlagen sind, die (wie die Stifte 
der Kiaenvioline oder Nagelharmouika mit einem Violinbogen; durch ein mit Colupbo« 
niuni angerit'iit'nes leineneii liand gestrichen werden. Dieses Bund wird vermittelst eine» 
Fusätrittes mit Schwungrad iu Umlauf gesetzt, und läuft über bewegliche kleine liolieu, 
die durch an den Tasten befindliche Tangenten, den eisernen StlfUot geniheri werden. 
Eine ausführlichere Beschreibung dieses Instrumentes findet man in der Berliner musi- 
kalischen Monatsschrift, Julius I7!)2. 

AIaK«lgi'ige ) Eisen vio Ii ne, ein Bogeninstruraent, vom Kammermusikus Jo- 
hannWildeau Petersburg gegen Mttte des vorigen Jahrhunderts erfinden. Es besteht 
aus einem etwa 1 Fuss langen und I Fuss breiten Brettchen, welches auf der einen 
Seile halbrund zu^pschnitten und mit 1(5 Iiis 20 Stiften von Stahl oder Messing besetzt 
ist. Diese Stifte werden, nach Verhältniss der Touleiterstufenfolgc, wonach sie geordnet 
sind, von derTiefo lur Höhe immer kOrier; aum Klange bringt man sie mittels eines 
Violinbogens, der mit schwarzem Pferdchaar belogen und stark mit Colophonium be- 
strichen sein mus«, damit er fest und scharf genug angreife. Der Klan^j hat einige Aehn- 
lichkeit mit dem Klange der Harmonika, weshalb man das Inatrument auch Nagelhar- 
monika nennt. IXe Stifte aber sprechen theilstu schweren, theila ist ihre Lage fllr 
den Gebrauch des Bogens zu ungünstig, als dass mnn mehr als eine einfache Melodie von 
mässiger B(nver;ung, die hauptsächlich nur stufenweis sich fortbewc;gen darf, daraof 
herausbringen könnte. 

Naiv, ein sowohl von der Umgangssprache als von der .\esthetik gebrauchter Aua» 
druck, zur Hezeielmung des iu unbefangener Natürlichkeit sich .'\eu?isernden, zum Unter- 
schiede von dem durch Hegel oder Sitte Bedingten. Diese unbefangene Ursprünglivhkeit 
achliesst aber das sittlich und geistig Ideale kemeswcgs aus, sondern giebt es nur in 
einer Form, die von der bewusst durchbildeten, aowultl der Kunst als des verfeinerten 
Lebens, durch ihre Einfachheit und Xatitrwüchsigkeit abweicht. Durch diesen Gegensatz 
XU dem, was wir iu Kunst und Leben als maassgebeude Ausdrucksweise allgemein ange- 
nommen haben, kann das Naivp, je nach seinem Inhalte, bald komisch und rfihrend sein, 
bald aber auch einen gewissen Grad von sittlicher Erhabenheit erreichen. Komisch und 
rührend znj^leioh kann die Hewahruni; nnd rückhaltslose .\en«ispnin;j der einfachen und 
unverbildeten Nutur werden, wenn der Gegenstand an sicii niclil hinlängliche innere Be- 
deutung hat, um den Widerspruch, in welchem er durch die ihm gegebene Ausdrucks- 
form zu der ^'Icichsam als Kegel angenommenen erscheint, vergessen zu lassen. Man hat 
hierbei nicht an das Einfältige uud Täppische zu denken ; dieses ist unter allen Umstan- 
den lächerlich und hat nidtts Bohrendes. Das Nuve hingegen, auch wenn es hart an 
Einrnit streift, entbehrt nie der Anmuth, weil es eine, wennauch vielleicht einfache, so 
doch unbefangene und gesunde, nicht aber eine mangclhafti* odfr gar rohe oder verwil- 
derte Natur voran sseUiU Dem SiltUch>Erhabeneu kann das Naive wenigstens sich nähern, 
wenn Dinge von reiner und hoher Art und Idealität gleichsam mit kindlichem Vnbe» 
wusstsein vorgebracht werden, eine kräftige und bedeutende Natur in gänzlicher Unge* 
sehmücktheit sich giebt wie sii- wirklich ist und, zwar nicht die Form wohl aber den 
Inhalt anbelangend, aU Sieger über die cuuventionellen Kegeln (lex AuKdruekes hervor- 
geht. — Der Kiiostdarstellung ist das Naive sehr wohl cuginglich,; anm deutlidislen 
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Ausdrucke kommt es in der Fue»ie, Ut aber von derMuHik keineswegs auügeschlonscni 
-*ie mhlreiche Sitse namentlich von Haydn, Beethoven, auch von Motait, beweiten. 

KwKiit, NaM8art, Nazard, Nasarde. Eine zuweilen oiTene, mehrentheils aber 
gedeckte Flötenstimme der Orgel ; kommt wohl als Oct-av und 2-F»Rston vor, ijpwflhn- 
lich aber als Quint 5 '/a-i 2*/«- und I */^-FvMtox\ unter dem Namen Nasatquint, Uuint- 
naeat, ditymtt« pÜMta (^deckte Quint) ; Rohrnaaat (su den Ilohrfloten gehörend). 
Prätori US rechnet auch die kleine Gemshornquint, r',-Fussti)n , zum Nosat. Der 
Name wird meist von der angeblich nitnelnden Intonation (lirstTiStimme berfrelcitof, doch 
scheint Keine Abstammung von Nachsatz (oder Uinter.^au; viel natürlicher; denn der 
Notiat gehört zu den Quinten i welche mit den gemischten Stimmen den sogenannten 
Xachsiitz oder Ilintersatz in alten Orgeln ausmachten 's. Hintersatz nndOrpf't IH). 

Matorhorti, Waldhorn, das einfache Horn ohne Ventile oder sousUge mecba- 
niadie Vorrichtung aar Erseugung der chromatischen Ttae. 

Natürliche Intervalle. Die leitcrcigencn Intervalle einer Tonart, die ßustandtheile 
ihrer diatoniticlu-n S( ala. Insbesondere aber die i^ii ihrer Darstellung wederj^ noch ^ 
erfordernden, mit einlachen Buchstaben (nicht Silben; benannten Töne C D E F a A H, 
also die Intervalle der Cdur Tonart 

Knturtöiio, auf dorn llnrn, die sdgonautiton offenen, «1. h. mir durch verschie- 
denen Ansatz, uhoe UuihüUe des Stopfens oder mechanischer Vorrichtungen für die Chro- 
matiii, hervoi^ehrachten TOne. 

Kazard, das nämliche wie Xaaat. 

I^ebfl, Xa b 1 1 (/ >n , Xd hin m , ein Saiteninstrument der alten Hebräer, welches in 
der Form Aehnlichkeit mit einem Schlauche oder einem schlauchförmigen Kesunanz- 
fcatten gehabt haben mass ; wenigstens deutet der Name (iVeAei hmast Schlauch) darauf 
itiiv Man giebt ihm bald I J, bald mehr ^bis 24) oder weniger äutea, «ndmmiobe halten 
es för eine Art Harfe, andere für eine Art ftinfsaitiger Lvra , aus einem mit ein«»m Fell 
bespannten schüsselartig geformten hchallkasten bestehend ; zwei Stoike, oben durch 
einen querliegenden dritten verbunden, gehen, ein Oreieok bildend, über da« Fell, die 
»Saiten sind an dem Huerstocke und dem entgegengesetzten Punkte des S( hallkastens 
befestigt. Gerissen wurden sie entweder mit dem Finger oder mit einer Art f lectrum. 
Nach dem Hieronymus hatte das Nebel die Form eines griechieclian Delta. Oebrauchi 
wurde es vorzüglich beim Gottesdienste, aber aueh bei veitlichen Festlichkeiten, sowohl 
allein als zur IJe-^leitung des Gesanges. 

Nrbeuakkorde, die abstammenden Akkorde, s. daselbst und A k kor d II. 

Nebeneanale der Orgel Windleitung, s. Orgel IB. 

Nvbettdominanl. die Dominant der Ober- oder Hauptdominant» in Calso die Do> 

ininant VKT1 (<', rrijh-n J). 

.\ebt'iidreiktaugf*, die auf der 2., ü., 0. und 7. Stufe einer i'unart errichteten lei- 
tereigenen Ih-eiklänge, also in Dur der n, III, vi und vii~; in Moll (mit Annahme der 
grossen Septime; der II"*, 111*^, VI und vii~. Durch Hinzufii;^uiig der Septimen zu die- 
sen Dreikiftnjjen entstehen die Xe b e n s e p t i m c nak k o r d e. Die Dreikl&nge l, IV 
und V heissen bekanntlich liauptdreiklänge. S. Akkord I. 

NehenNOten. Ein Gesang kann bestehen entweder a] aus lauter Hauptnoten, d. h. 
aus Noten, die. auf ac< cntuirtern 'l'aktllieile auftretend, harnioniseher Bcstandtheil des 
ihnen unterliegenden Akkordes sind, s. Hauptnoten; oder b] aus Haupt- und Ne- 
bennoten ; letztere sind entweder ebenfhlls harmonische Bestandtheile des Akkordes, 
aber als accentlose Gliedthoile der auf dem aooentnirten Takttheile stehenden Hauptnote 
nachNchlagend ; oder harmoniefrcmde Tiine , melodische Dissonanzen, und als solche, ^ 
sowohl auf accentuirtem aU auf accentlusem Takttheile, der Hauplnotc vorangehend 
oder folgend. Ks giebt viererlei Arten Nebennotent I) Harmonische Neben« oder 
nachschlagende Noten, Diese bewegen sich entweder innerhalb eines und «lessdben 
Akkordes, f<d;;en der ll uiptnote auf accentlosem Taktgliede oder Gliedllieile nur als an- 
dere Intervalle des nämlichen Zusammenklan^jes ^Beisp. a ; oder treten auch iiuH dem 
vorliegenden Akkordverluiltnisite heraus, so daas ein anderer Zusammenklang entsteht, 
der jedoch ehenfal!>i als Akkord, d. Ii. als DreiUang oder Septimenakkord , oder als* 
eine ihrer Umkebrungeu erscheint (Beisp. b\. 
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J)it; ein auUenvi Akkorüverhältniüs bildenden harmonischen Nebennoten kommen nicht 
häufig v«ir, und sind auch dann in den meisten Fftllen als dufthgehende Noten bu be- 
trachten ; so tlic Noten '1 und .< in Beisp. b. Harmonische Xebennoten in niehreren Stiin- 
nuMi ziiHleich sind "«ehr «/rwnlinüch Ueisp. in ähnlichen oder nbwechstdnden Figuren 
in grösserer Auzahl aut t-ine harmonische Note folgend (üeisp. a, </), bilden sie die in 
der Instrumentalmusik sehr hftufige, vom GeMOge aber ausgeschlossene Akkord figU' 
rnt ion. Im all;?emeini n ^uh\ diese nachschlagenden harmonischen Noten keinen beson- 
dt-ren Hegeln für den (»»'brauch unterworfen, sondern habrn nach den allgemeinen 
fc?rimmführungsgcsetzen sich zu richten. Daher düi lcn «. Ii. kh isehen einer solchen nach- 
schlagenden Nebennote und der darauf folgenden Hauptnote, ebensowenig zwei Quinten 
<uli r ()rf:(ven in ?v r ifler JJewegung und gleichen StimTü'-rt unmittelbar nacli einander vor- 
kommen, wie zwischen zwei Huuptnoten. Die Akkorde sollen auf dem accentuirten 
Takttheile möglichst vollständig sein, doch darf die, eine harmonische Nebennote nach- 
schlagende .Stimme, sowohl die Ten als jedes andere wichtige Akkordintervall verlassen, 
und rw.iT nhne (l,i<s «-ine riii'b're Stimme frenöthigt wäre, dasso!!)e iiaclizuholen ; es genfigt, 
wenn es nur uut dem accentuirlen 'l'akttheile gehört ist, indem accentuirte Noten dem ' 
Oeh^Vre hintflngUch sich einprägen. — Alle übrigen in der flgnration Oberhaupt vorkom- 
menden Nebennoten Hind ohne Aufnahme melodische DiHM>nanzen und stehen in keinem 
AkkordvcrhUllnisse zum Zusammenklange ihrer Hauptnote. Es sind 2) der Vorhalt; 
a die durchgehenden Noten; und 1) die Wechselnoten (s. die gleichn. Art.}. 
Für gew5hulieh kommen sie mit einander und mit den harmonischen Nebennoten ver- 
tnisilit vor; die mod^ rnr >\ t vhielnote im strengen Stil jedoch am seltensten. Veigl. 
auch tlen Art. C o n l r a p u n k t. 

Kebrnseptlinen, die leitereigenen Septimen aller Tönstufen der diatonischen Dur- 
und Mollscala, mit Ausnahme der ."». Stufe, deren Septime Haaptseptimo heisst. — 
\ o rn se p t i menak k n d e, die auf allen Sitifen der diatonischen Dur- und Moll- 
»cai.i, mit AuKnahme der j. Stufe, aus leitereigenen Intervallen der Tonart errichteten 
Septimenakkorde. In Cdwt,h.C£OH, DF A C, BUND etc.* s. A kk ord I 
Der Septimenakkord der S.Stufe heilst bekanntlich Dominant- oder HauptaepU- 
menukkord. 

Nebeiistiminen, im Gegensätze zu Hauptstimmen, diejenigen Stimmen, die 1) der 
Hau p( stimme eines Solosatxcs, s. B. einer Singstimme in der Ana, oder der concertiren- 

den Stinimr eines C'nn'crtev. rwr Br^leittin:^' dienen; mit An<inahmc des T?as*vr';, den man, 
d» er Grundlage der ganzen Harmonie ist, nicht unter die Ncbeustimmen rechnen darf, 
s. Uauptstimme. Ferner 2) in Sfltsen mit mehreren Hauptsttmmen , die cur Ausfül- 
lung und Vervollständigung der Harmonie dienenden Stimmen ; z. H. wenn zu einem 
zweistiniiii't:''n Cmon, doppelten Contrapnnkt, oder zu einer Imitation, noch andere freie 
Stimmen iiinzutrcten, so sind dieses Nebenstimmen. Ebenso :ij die Verdoppelungen der 
.ochon in den Hauptstimmen vorhandenen Intervalle der zu Grunde Kegenden Akkorde, 
t)chuf- drr Verstnrkun:; and Au-füHuni;. ohne dans jedoch diese Nebenstimmen mit den 
Haupt>.tiramen im Einklänge fortschreiten, so z. B. die .Vusfüllungen durch Hörner, 
Trompeten und oJidere Blasiastzumente aun Zwecke entweder grosserer Manaigfaliigkeit 
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der Klangfarben, oder grösserer Iknifiwirkung. Endlich auch 1/ die Verdoppdungsfiuin- 
men vielfach beteUter Hauplütiiiiinen durch In«tramettto anderer Üiitiung; z. Ii. in groa- 
aen Chören mit ürthüüter die Verduppt-IungcM) des Catttns etwa durch Oboea« daaAUes 
durch Violen etc. ; doch sind dieses t i^«>nilic)i oben nur Vcrdo|)|)fcliinf;['ii, keine wirk- 
lichen Nebentitinimen, da sie garkeine {Selbständigkeit in der Furtnchreituii^ imhett» Die 
Nebentlunmea unter 2 und 3 pllegt man auch kAußg Falls ttminen au imiiiim. 

IMcbenUiemen, Nebensätze, di« Themen und Sätze i-incs T<metadc«a, welche 
dem Ilauptthcmn unter- und beigeordnete Toagedanken, als beaondere Modifkattoium der 
iiauptstimmung enthalten. 

Nrbcntsnarfen , leiterterwand te Nebentonarten. Der Kreia ton Ton« 
arten, iltnen die leitereigcncn Dreiklftnge einer Haupllonart al« tonische Dreiklftuge au 
f Jruiide licfreii. Je nach Heschaffenheit dieser Dreikliinge nh Ihn- nnd Molldreikiftnge, 
sind ihre Tunarten Dur- und Molltonarten. Nebentonarten der a) liauptdur- 
tonart, angenoannen Cdiir» sindalvoi die Dnrtonarten t) der Quint» Odur, Dominant* 
tonart: 2; der Quart, Fdur, Unterdominanttonart; die Molltonarten der H} grossen 
.Scxt, AmoU, Pflrslk'lmolltnnart ; t' proisen Secnnd, Dmoll.tind ?>' srro«;sen Terz, E nioll. 
Der verminderte ]>reiklung auf der grossen Septime der iiaujittoimrt kann, seiner ver- 
fnindetten Quint treffen« eine Tonart nicht begranden, et giebt alio keine Nebentonart 
der grossen Septime. Indem aber, auf Grund der Vermischnnt,' der Dur- und Molltonart 
auf gleicher .Stufe, die 0. 8tufe der Durtonart auch als kleine Sext vorkommen darf falso 
rti' statt «; , kann die Nebentonart der 4. Stufe anch eine Molltonart nein und von der lei- 
lerverwandten Modulation, ohne dass diese dadurch leiterfremd wird, ebensojjut berührt 
werden, wie denn der FmoH Akkord in Cdur auftreten darf, ohne den Begriff der Ton- 
art zu sprengen. — Nebentonarten der 6y HauptmoUtonart, angenommen 
Anoll, aind: die MoHtonaTtcn t) derQttbt» Enell, die DominantmoUtiNnirt (Molldomi- 
lUDlt], und ij Quart, Dmoll, UnterdomiiMBttonart ; die Durtonarten der ü kleinen Terz, 
Cdur, Paralleldurtonart; 1' kleinen Hext. Fdnr. und kleinen Septime, Cidur. — Der 
verminderte Dreiklang der grossen 8ecund geHlatiet , »einer verminderten Quint wegen, 
dl» BiUhing einerTeMft in der MolHonart ebensowenig wie in der Durtonart ; mit reiner 
Quint hin^-egen kann er wohl, Mif üitlodisclieni Wege, als Akkord 7/ J / ^ in i Midl- 
tonart entstehen, nicht aber eine Tonart begründen, die von der Uaupltuuart nicht zu 
wdt »blig«. l>er doppelte Oebraaeh der Septime, als gruiM und klefaie, gestattet die 
Bildtnv von Nebentonarien der 7. und 3. Stufe (Gdur und Cdur), wenn wir sie aU kUiu 
annehmen. Entfernter aber liegen die Durtonarten der Dominant und l iifenloniinant, 
Edur und Ddur, welche wir durch Annahme der grossen Septime und gewiuneu 
ktanen; wenngleieh aie in der Modulation eineaTomtOdkM votlunnaMui d&rfeit, ao gehA« 
ren t>'n- doth nicht eigentlich dem Kreise der Nebontcmartatk an, 4k Iffiteivtrwandten 
Tonarten ) i-^dcr Dominanten in Moll sind Molltonarten« 

NebrnlOiie, s. Neben noten. 

Nebentonikn^ In grOsaerenTondittsen, die Tonika der nAohst der Haupttonart «ich- 

tigsten Nebentonart, in welcher der z^^ eitc Hauptgedanke strht, und die, indem die Me* 

dul;itl(>n l;'in;?er itndaueimd dar>n sich anflifilt, selh-'tändlire ]?edfnt nntr ^Irieh einrr i^weiten 
Haupttonarl gewinnt. So im Sonatensatxe die Tonart des «weiten ThfniHj in der .•\rie die 
dea Mittelaatiea. 

[Vechiloth, bei den Ebräern der allgemeine nassen!5;ut!c der Blusinstrumente. Rs 
gehörtfn ihim : Ahhii!)h. Kt ren , Chalil, Sehophar, Takoa, ChatZOZeroth, Nekabhim, 
Muschrokitha und Sumphoneia, h. die gleiehn. Art. 

Negliiiiotb, bei den Ebrftcni der allgemeineClassenname derSaitcniniitrumente (Ton 
Luther, Paalm Vers 3, durch S a i t c n s p i el Qberset/t . ]''s gehörten dazu: Aaor, Ne- 
bei, Kinnor, Minnim» Machol und Schalischim, worOber die eigenen Artikel au veiglei' 
chen sind. 

Ncgilgeiitc, Vortragsbes., naehlAsHig, leichthin, ohne Asatreng u ug. 

Ntl, eine bat den Tarken gebrftuehliche Art QuerAOto von Kohr. 

NekabMili« oin Adtenartige« Inetrunkent grifaaerer Gattung bei den Uobmem, 

i. Chalil. 

Alemeiftche Spiele, s. Musikalihciic Wctlslreite. 
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Nctti« oder Naenla, Beseonung der läeder, welche die gedungenen Klageweiber 
d«r Altan beim BegribniM «ner Feiwm «ti singen pflegten. 

Nrroneen, Neronische Kam pfHpicle; Feste des Kaiser« Nero, beiwdcheii 
hauptsächlich musikaliache Wettstreite gehaHen wurden. 

Nrte, Name des letzten (höchsten) Tones eines Jeden der drei oberen Tetrachorde 
de« Bogenannteii TollkonuBeRen tmd unveiAnderUehen Systemes der Oricchen, nimlich : 
Nete «y rtemniefiOfiy lat. Vllima ctntftmetammf unsct d, , der hficheteTon des Te> 
trachordes Äynewtmenon ; Xi te diezeugmenon , lat. Ultiuiu dirianrum, un«er , der 
höchste Ton des 4. Tetr. Diezeugmenon \ und Nete hgperbolutton , iat. UUima exeel- 
Imtimm, uneer «i , der hflehste Ton de* 5. Tetr. HifparMaeon und des g en een Toneyste« 
mos, s. Tel räch ord IC, Belsp. '.i. 

Netoide«, allgemeine Benennung der höheren Töne des griechischen Tonsyslemes. 

Neqjahrblaseu, s. Stadtmusikus. 

NMUBMf Nenmenschrift, yfitma, Xeoma, Xeupma, Xotaromuma^ 
die Alteste bekannte Tonschrift der christlich-abeiullärnrisclien Kirche. Ihr erstrr Ur- 
sprung ist völlig dunkel, man waus nur mit Gewissheit, dass schon Gregor d. Gr. 
(Papst yon 591— ' 604 J mit Nenmen notixt hat; die noch faeaUutage in Bibliotheken vor^ 
handenen» im 9*» 10. und 11. Jahrh. von Gregor'* Antiphonar entweder unmittelbar oder 
mittelbar genommenen Abschriften, sind alle in neumatischer Ton-rhrift \ erzeichnet*!. 
Griechischen Ursprungs, wie man l&ngere Zeit glaubte, i!«t die Neumenschrift keines- 
wegs ; als gans i«lbetlnd%e Netatiottt hat sie dbenaowenig Aehnlichkeit mit der grie- 
chischen Buchstaben- Tonsohrift und mit den mehrfach versuchten gleichzeitigen Hueh- 
stabennotinmgen, als mit der späteren Xotu quadrata C(tnh<ii /j/fl»f t'lmrfhiote . oder 
den Mensundnoten des 13. Jahrh. und unserer heutigen Zeit, wenngleich demaugeachtet, 
«Ml weit eher nodi ala in allen Buchstabennotationen« in der Nettmansebrift die ersten 
Grundformen der späteren wirklichen Notenschriften sich auffinden lassen. - Das Wort 
Neuma {pneumat Hauch; kommt unter swei Bedeutungen vor. Man vorstand darun- 
ter I) gewisse melodische Sitie oder Melisroen, welche auf dem letzten Vocal eines 
Wortes gesungen worden'}. Manchmal war ein solche« Neuma nemlieh ausgedehnt, no 
dass der Vnrtriip: nur mit vfillcm Athem oder wiederholtem .\theninehmcn möglich « urde. 
Solche meiismatische öätse fanden ihre Stelle besonders beim AUeluia zu den Gradua» 
Uen , dann aneb bei den Responeorien aar Matutin der hSebtten Feiertage *) , als ein 
Auadnck feierUeh freudig gehobener Gefahlsstimmong iJvhäMf jMMfalwMss}, welche so 
ihrer Kundgebung nicht das Wort aufsucht, sondern unmittelbar iti freier Melodie sich 
ergiesst*). Ahnlich unserer Coloratur , deren erster Ursprung, sowie im weiteren der Ur- 
sprung tXkvr fMen Oeaangmelodie flberhavpt» anf das Neama de« Oregorianieeben Ge- 
sanges sich zürüakführen liisst. Dann sind Neumcn "2 nnch die Tonzeichen, womit ein 
Gesang notirt wurde; die Neumenschrift ist jene uralte, von Gregor dem Gr. schon ge- 
brauchte Tonschrift, welche durch verschiedene Wandlungen hindurch, und mit verschie- 
denen anderen Xotirungaversuchen (mit Buchstaben« Punkten und «wischen Linien auf- 
geschichteten Ti xtFilbpr)) gleichzeitig und an ihnen vorüber, in lilnrj^ischen Büchern der 
abendl&ndischen Kirche bis in« 14. Jahrh. hinciu und noch sp&ier, als hauptsächlich 
sanctionixt« Notatimi neb eibteU, K m mmn oder wMMMitöape heisst ebensowohl einen 
Text mit Melodie versehen, componnm« all aueh einen Gesang aufschreiben, notiren. 
Die Tonrr^ichen der Neumensehrift, zusammenf»eseffet auH Punkten. Strichen, Uackchen 
und Ualbkreiseni hatten ihre eigene Form, Benennung und Kedeutuug, und versinnlich- 
ten Hebung, fkmkung und Beugung der Melodie ; jedoch nur im allgemeinen, ohne den 
bestimmten Ton, also ohne etwa c d e etc. zu bedeuten. Die Vermuthung, dass sie au^ 
den Accenten der j^ewöhnlichcn Schrift entstanden -«ciini, ist öfter u. A. auch von Sehu- 
b ig e r , a. a. O. 8. ü i desgleichen von C o u s s e ni a k e r , II ist. de rharm. du inoyrn dge, 

n r^hrr Orrgor'i Tonnchrlfts. tu A. «inoB Aalk:its «0D Kiel« w«tter in der Ldpiigcr AUgcm. 

MuMiimt«., 1827 (Nr. %\ '26, 'i7). 

2) JoKiiniK Tun tnri-- Trrm. Mtu. Difin. (am ll<7; in «Ifii J^lirli. f. inii». WtntVK'b. vonCkry- 
■ andrr abfr' «! rockt und utxrraetit vnn Bc 11 e rm an n ) : Neoma est cunttts fint i:erb<mm tiNtf vtrhi» nnn*m. 
Arhnlich K t\m >:h|nns Oafors Anmc «■< o sni i ii «wiMAiiiirMM imiom retfkmHtmt < ■>« § *— fratumeitMim- 
rww afft tga tio. 

3) V«ryl. B. A. s c h u (> i g p r , I>ie 8*nyerichulc »t. Gallrii«, Einticdriii IS.SS, 

4) Vtrfl. «nch Antony , Lebrbueli de« ürvyoriMiMchea RirclienfMUMiXM, 1S29, 6. 2*». 
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S. lo*» ff.) au^p> ><ino( hen \mi\ hat in der That viel Ciriind für «eh. Denn wie die Accenle 
in sprachlicher iiinsicht, su vcranschuuUchtea die Xcunien in mutikaUscher Beziehung 
dem Aug« das Stmgfen, Fallen und die Beugung der Stimme; der .Iccentiis acutus i\U 
Ani», der jirmrw als Thesis uri«l i\i-r rimimflrx'ts aU Vereinigung von Arsis und 'rhesis, 
eneheinen alK Orundfonnen des Neumensystemes. Gleich dem acnlus deutet das nou- 
matiMli gieichgefomte Tonseiehen Vir^a dsi Steigen der Stimme an ; der neumatiebhe 
Punkt (liegende Fliy«)t ihnlich dem (/rm-Li geformt, das Fallen ; und endlich die CViniV, 
ähnlich dem c»Vr/*w>;J<;x«.<, anfänirlii lu s Steigen un<l wieder Sinkt nlassen ; oder in umge- 
kehrter Form ,jiod<tltu], anllingliches .Sinken und dann Steigen der Stimme. Auf diese 
Grundformen Iflset die gante Nettmeneohrllt aidi ittTQekfikhren, die meisten der Qbrigen 
Tonzeichen sind nur aus verschiedenartigen Zusnmnun^ti llunKtri tlpr i^cnannten hervor- 
gegangen. Stiiubiger, a. a. O. Manumenla 2, führt in der Tubella S&tmamm {$MuniIum 
curia nta»iisa-ipfa medii nnvi, deren 2"> an, und zwar m alter Form, ohne Linieo» tot dem 
II. Jahrb.; mit Linien, Zwischenräumen und Sehlflaeelaus dem II. und 12. Jahrh., und 
in Chnrnlnoten uiul in modtiiH- Xntcn übertragen. Ferner gicbt T, a nihillotte in dem 
unter Literatur angeführten \\ f i ki- Krkl&rungen. Man hat die Entzitferung und Erkla- 
rung der Neiimensehrifl neaerdlrtgs mehrfaeli Tersuchti doch bleibt eine klare Einnchi 
in den Kunatoharacter der damit notirten OeKängftr miduB auch eine deutliche Erkennt- 
711^^ der ganzen Kunstperiode, immerhin «o lange verschlossen, hin man für die Itichtig- 
keii der Entzifferungen eine £i»stere Gewähr gefunden hat und die GcsAnge selbst einem 
«tlgemeinere» UrtheQ soginglich geworden sind. AnftngUeh, bis ins 0. und 10. Jahrb., 
winden die Neumen ohne IJnien über den Text des Gesanges geschrieWn, nachher ftlhrte 
man eine Linie ein, welche als Schlüssel diente, indem man sie^'odcrr benannte untl 
die übrigen Tonzeichen darauf, darüber und darunter setzte. Alsdann kam eine zweite 
Linie binnit diemiteio, roth gefilrbt, galt J*. die obere, gelb odergrfln, galt e, und 
zwischen beiden notirte man <r, A und Ii. AllmTvlig wurden auch Zwischenlinien gezo- 
gen, und Guido von Arczzo snll zuerst, nicht wie vordem, die Linien oder Zwischen- 
räume allein, sondern beide zugleich verwendet, also das lAniensystem verrollkommnei 
haben. Doch hat es geraume Zeit gedauert, bis man die T>inien* mit Ausnahme der als 
Schlüssel dienenden und somit die Tonnrt kenn;' i hnenden, deutlich tm ziehen sich ge- 
wöhnte; auch noch im i L Jahrh. und Kp&ter kommen Neumen ohne alle Linien vor. Die 
Binflihrang von Union war als ein grosser Forteehritt anauseben, denn vor Gebraueh 
derselben lic'-s nich die Tonhöhe und Intervallenweite nur »ehr schwer und keineswegs 
mit Gewissheit bestimmen; bei manchen Fii^uren vermochte der Sänger woKl durch den 
Anblick zu erkennen, ob der folgend« Ton höher oder tiefer sei, gelangte er jedoch an 
ein anderes Tonaeiolien, so getieth er in Ungowissheit. In Betreff dieser Unsicherheit und 
Mehrdeutifrkeit der Xeumen hclsst es auch u. A. in einem durch Qerbert ' Scripta rez W . 
'J30' mitgetheiiten Tractat von Cottonius aus dem 12. Jahrb. (8.2-^8}, dass selten drei 
Sänger in Betreff der .Ausführung eines Gesanges gleicher Meinung seien: der Eine singe 
da eine kleine Terz oder Quart, wo der Andere eine giosae Ten oder Quint nähme, wäh- 
rend ein Dritter wiederum von beiden abwiche; urvl \v«<nn jener auf seinen Meister 
Trodo sieh bliebe, so dieser auf den Meister Albinus , wahrend der Dritte behaupte, 
dass eehi Lehrer Salomen gam: anders singo. Deshalb mnasten beinahe ao viele tersebie» 
dene Stngearten wie Lehrer entstehen, wenn jeder seinem Lehrer den Vorzug giebt. So 
kann man annehmen, der hau pt sächliche Zweck der Neumen sei nur der gewesen, dem 
Gedächtniss de» Sängers beim Behalten allgemein bekannter Melodien mittels einiger 
sieherm Zoiehen zu Hälfe an kommen. Nor in «meinen FUlen war dem Singer das in 
singende Intervall bestimmter erkennbar gemacht, so die T(^ne Fund r durch die Zeichen 
der Bivirga und Tricirga^ der Bhtropha und TrtAtrnpha wo diese Zeichen vorkommen, 
wurde entweder JP oder e gesungen. Der römische iSänger Komanus, welcher um 790 
mit einer authentischen Ab.schrift vom Gregorianischen Antiphonar nach St. Gallen^} 
kam, fügte der Neumen.schrift verdeutlichende Buchstaben bei, von denen jeder seine 
besondere Bedeutung hatte. Notker Balbulus {starb Ut J) hat diese Koman'schen Buch- 
staben im Laufe des 9. Jahrh. erklirt*). Sie beaogen sich jedot^ weniger auf KAhe und 

5) Von drr »iiie Copie, w*bncbeiulich au» tlein 9. udrr 10. Jahrh. noch K«^j{riiwnrti|{ da»< lb«t «ch bcHndet. 
V) tieiiK- i:iMbt<^l ditTQbifr Hl den Menth I.atityart lat io Gcrbcrt, Ar^for«f cte. (Ot. BiMieo M84), fli.l. 
e. 95— 102 abi^druckt. 
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Tipfc der Ton'' und Weite Hrr Tftnsrli rltlo, als ;uif defi Vftrtrng, und hedetilcti Krhehung 
derStimmr, schnclteren oder gemäsHigtcn V ortrag mehrerer Noten, Wiedwrholung dessel- 
ben Tone», Vortrag mit stancer Stänine, Aspiration, Deutung auf- oder abwärt!» etci 
Notker führt deren 23 an, mit beigefügten Erklärungen. Aehnlichem Zwecke dienen 
nucb auMgeschriebene. in tlcr Bedeutung mit flcii Buchstnbrn üben inkomnn-Tidc ^yo^tp, 
welche Itomanus zur näheren Verdeutlichung des Gesanges anwendete [incijtf Jutitm, be- 
ginne tief; «ttAtt, h5heri «{/«nM, tiefer). Sollte ein Bacbftabe für mehrere Tcmieieheo 
gelten, so wurde nicht selten ein Querstrich, ähnlich wie bei der Bezifferung onamw 
Genoralbassschrift, vom Buchstaben aus Ober diu bctvfffd-ndcn Noten frfführt. Besolden 
sich nun auch einzelne der Buchstaben de» Koman aut die allgemeine Tonbewegung, kg 
war dadurdi doeh* wie bemtrXtt kainaawegB und ebensowenig wie durch die Netimen 
fiidbsf. bestimmt ITVhf,Tiefo und Entferntmfj der Tflne gegeben , ^ii Iiattcn aNo von der 
Buchstabennotat iun dea Hucbald (aus dem i''der lateinischen bchrift gebildet, für die 
IS Töne des damaligen Tontystemea)*) und ebenso von der des Hermanus Con> 
tractus* ganz verschicdeiu' Qeltungi denn diese bezeichneten bestimmte H<riie und 
Tiefe der Tone, foltrlich die iMitfernnngen der zti singen<leii Intervalle, liesHen aber Eigen- 
thümlichkeiten des Vortrags gänzlich unberücksichtigt, dienten auch nicht zum kiroh- 
tiehen Oebraneh, sondern nur in den Singeschulen, um die Melodien hi richtigen Tonver- 
hAltniRsen einzuüben. — Die Tonart, au» welcher derOesang vorzutragen war» liess sich 
ebenfalls aus der neumati^^cben Notation nicht jederzeit deutlich erkennen • wnr «sie ent- 
weder durch gewisse Buch»tabeu augegeben, oder durch die neuiuatische Notation selbst 
erkennbar «usgedrackt, so hatte der Singer einen Anhaltepnnkt fdr die TbnhOhe« indem 
er alsdann wenifjstens den letzten Ton des Stücken mit G'ewissheit zti eiTabren vormochte. 
Die Btichstaben, durch deren Beisetsung das sonst oft sehr schwierige Uorau^tindcn der 
Tonart erleichtert wurde (a « t 0 e Jf y w fBr den I. bis VIll, Kirohenton, , gebrauchte 
die.8t Oaller Schule in frühester Zeit nur bei den Antiphonen der Vesper und der cano- 
nischen Stunden , Hpater anth })ei llynincn, Sequenzen u. A. Beim Introiln^ i nd der 
Communion xum Otfertorium der Messe war die Tunart auf andere WeiHe kenntlich 
gemacht, hidem nimUch die nenmatisehe Beceidinnng der Psafanodie, welehe ebem jeden 
der auf den Introitus ;vor Alters auf die Communion; folgenden Psalmenverse beigegeben 
war, dem Sänger zugleich die Tonnrt de« vorangehenden .Stückes an£:al> der l'salmen- 
vers mit der vorangehenden Antiphon gleichen Ton hatte, so dass hLsu dem 2>&nger die 
Tonart der Antiphon in der des Psalmenverses mitgegeben war. Die Tonart des Psal*^ 
menverse» aber vermochte der Siln^er aus dessen neumatisrli notirter Mcdodie zu erken- 
nen, indem jede Tonart eine eigenthiimliche Melodie und Bezeichnung hatte. War z. B. 
das erste Tonieiohett ein Paifeiltw, ho hatte der Sänger einen eiehem Anhalt, dans die Me> 
loiMe der VI. Tonart angehörte, weil keine andere Psalaienweise mit diesem Tonzcidiea 
begann. — T.änge und Kürze der musikalischen Tüne war endlich nur durch die proso- 
diac'he Silbenquantität bedingt, die musikalische Metrik damaliger Zeit von der poeti- 
sdken dttfchsae «bhbigig. Wie den Vers in Versfllsee, so th^le nun den Oeeaag in 
IHstinctiooen (Neumengru]>pen}, die Distinction in Neumcn, und das Ncuma bestand 
wiederum au^ einem oder mehreren Tönen. Die T)istinction entsprach einem Verse, das 
Neuma dem metrischen FusSi und der i on einer bilbu deiu 8]H>iidäutt untspracbeit die 
Tonseichen aus awei langen Noten, dem Trochftua und Jambva die ans einer hmgen nnd 
einer kurzen bestehenden musikidisehen Zeichen. Im allgemeinen galten bis ins V.\. Jnhrh. 
hinein) nur einfach lange und kurze Zeitwertho, die Lange doppelt so lang als die Kürze; 
mannigfaltigere Notcnwerthe kamen erst mit der Mensaraitheorie in Gebrauch, oder viel- 
mehr, die Mcnsuraltheorie war eine Folge der in Anwendung kommenden vemchiedenen 
Notcnwerthe. Doch weiim,'leieh die alte musikalische l'riiportionslohrc von rlrn (Jesctzrn 
der metrischen Scansion abhängig war , so wird doch das Uefühl de« Sangen« manche 
Vortragsfreiheit sich gestattet Haben. Uebrigens bediente steh der rOnische C«mIm«|>I0* 
nm in seinen liturgischen Büchern auch noch der XeunuMi, nachdem die Mensurahtotcn 
schon lange erfunden waren. Erat spftt im H. Jahrb. ist die Nota fnadroAi allgemein an 
ihre Stelle getreten.- 



7) <<' :' Ii • ■rii>t''i,f. Ilui'tialili mwiia eHrhirintiit. fiil. I. s. I '>2 ff. 

h) litrmnum t o o i r a c 1 1 (lUl J — luilj «fwcw/tf «««»ca, o e r b e 1 1 , 4tri>torM, Uil. II. b. I2ä fl. 
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Schriften ond Hcitpicir »on Jf «-nnipn : tJoatsriiiak* r , llisloue lU l* Haimtmic a» rnttyrn ap£>. 
Pari» I8&S, mit ItoMelMi vom J»Mi. an. — l.ambilli.tle, Antiphtmar äe St. Gregoir«, Ih61. — B. A. 
Scbabifer, Die Kin^nchul« St. Oalku, XimleiMn l&M, mit Erklfimufva der Mtiuuen und Buatw'Klteii 
Bucb(tmb«ii, »owic mit lalilreiilie« Monumraten. — fii Tmtrr Hartlnt StaHtt Mh VtiflM, Bd. I, B«b|iM«^ 
»lUdvnit). und lO. Jshrh. — It. i (.' i rt, l'unlu ff rnusim furiii. — F' rm r bri n r ti i" \ , d v'-hlrhtP, 
Bd. II. — Korkalf OoMbiclite, Bd. II. — Ki e»« wetter, L. b< n utnl Wirkm d.-^ (iiuJ« vuh An «o, I^ipxig 
ISM; vm4 QmMtlkt» ätt taroyiiMOi - abMidliodiMben Mutik, Liripüs 184». — s. vv. Dp hu, ThcoreU«ch 
l>raeti><!b« Harmonielehre, Borlio l8(Mi. — Eina koatb«!« MeuaanbaDdacbrift tou ilayia» ««n Fraro (Macb 
915) tirtitft die Lcipuger SUdtbibUotbek ; die «ialeltende EpU^ A JlanHonfo iMtÜ^Ham iit in Oeriwrt 
$eriftan§, Bd. I. 8. 23U — 217, abgedrudit. 

Neiiriachteltakt, eine rusnmmenpesotzte droitheilige Taktart, au« dreimal drei 
Achtelu alh TaktgUedcr bestehend, s. Takt. 

Neutra, na^ einigen neueren Theoretikeni eine asgeblidi weder Töltig eonsonumide 
noch diasonirende Mittelgattung von Intervallen. Solche sollen sein: die verinindertc 
und fll)orin.1ssi},'p Quint und vfrmindcrte Terz, sowie deren Oct^vconipkincnte : «He über- 
mässige und verminderte Uuart und übermässige Scxt. Wir sehen bekumiiUth alle diese 
iDtMTolle als völlig diasonirend an. 

Nca-TscblaHg, ein von Keich »lein zu Brenlau 1v.>9 erfundenes Hlasinttrument. 
Beschreibungen: Leipz. all^'om. nni'^ikal. Zeitg. I*»20, Nr. ;tn ; I^at», Nr. 35. 

Ne&M, Benennung einer ^etunanier bei den Alten , die aus abwechselnd sprung- 
«nd etuiiniireiae mf eiiumder folfanden TSnen bettaad. Aufwärt« gehend wurde ue 
tmt»$ rwAw, abwivto gehend negma anaem^üu, uud auf- und «bwftrto gehend nmim cur. 
etmutans genannt. 

Nl, die siebente Silbe der von Uitsler erfundenen SoÜHtstUw öeiguu, und die dritte 
der Oraun'ichen J!>aMwMM«i(u», ». Solmiaation 3. 
- Nicolo, die vi(.>rt^'rösste Gattung dee Pouimert s. daselbst 1. 

Xlrderhi'IilaK . The-<i«, 'j-nlcr oder accentuirter Takttheil, da« erste 
Glied der einfachen zwei- und dreitheiiigen Taktarten, welches den Taktaccent hat. Die 
Benennnng Tfiederechlag «ehreibt steh daher, wdl der Dirigent bei Anfftthrung eines 
TonstückcR dicKcn Takttheil durch Niedersenken der Hand oder des Taktstabes markirt. 
Der accentlose T ikttheil heisst Aufschlag oderArsis (Hebung , wobei noch zu bemerken, 
dass die alten .Metriker dieser beiden Benennungen in umgekehrter Ordnung, Arsis für 
den guten und Theeis für den sehleehten Takttheil, rieh bedienten, indem sie ihre Be« 
irfchnungsart vom Heben und Senken des Fusses beim Marschieren und von der Krhe- 
hnng und dem Sinkenlassen der Stimme bei der Declamntinn hernahmen. Im .\rtikp! 
Accent ist auseinandergesetzt, dsNs die einfachen zwei* und dreitheiiigen Tuktarlen nur 
eine Taktthesia haben, die viertheiJige hingegen noch auf dem dritten Viertel einen Olied- 
accent ohercr Ordnung trfljLjt, den man jedoch nicht Niederschlafr nennt, da er in der 
Figur, welche der Stab beim Tnktiren beschreibt, nicht durch eine Senkung desselben, 
•ondemdnreh horiiontde Bewegung von Ibks nach rechts beietehnet wird. Ebendas- 
selbe gilt von den zusammengesetzten Tiaktarten, die sämmtlich zwar mehrere Glied» 
aocente oberer Ordnung, doch aber nur einen durch einen Niederschlag bezeichneten 
Taktaccent, niu eine Takttheais haben. Man weiss aber, doss die Taktglieder in Glied- 
tbeile lerfidlen kflonen, und dass diese Oliedtheile in einem fthnlidten VerhSltnise v<mi 
Senkung und Hebunj;, The.sls und Arsls zu einander stehen, wie die Taktifliedcr der ein- 
fach zwei- drei- und viertbeiligen Taktarten. Man nennt daher das erste Uliedtheil 
eines Taktgliedes, welches seinem zweiten oder zweiten uud dritten gegenüber den Glied- 
accent niederer Ordnung hat, aueh wohl dieOliedthesis (das aceentloee QBedtheil 
Gliedarsis). - In Annehnng der Harmonie erfordert die Thesis f;pnanpre Beohaehtung 
gewisser Kegeln als die Arsis, weil ihre accentuirten Noten scharfer auf das Oefühl wir- 
ken ab die acccntlosen. Die einsehien Regeln, welche die Kinftihrung und Auflösung 
der Vorhalte, die leer« ii Oclavcn und Einklänge im zweistimmifjen Satze und die Akkorde 
ohncTerz im mchrstimmiL^en rmf ptttCTn Takttheilc. fei ner die durchireh enden und Wer h- 
selnoten betreffen, sind in den von diesen Gegenständen handelnden Artikeln angeführt. 
Ueber die Geltung der Thesi« beim Gans- und Halbschlnsse sind ebenfalls die gleiehn. 
Art. nachzulesen. 

IVofls, Lieder, die ehedem in Frankreich von den niederen Classen r!< s Volkes am 
Feste der Geburt Christi gesungen wurden. Sie sind von einiachem, dem llirlenlebcn an- 
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gemeRsenrn C'hnrHct(>r. weil nie eine N«ch«hnung dei Oeaanges der Hürton su Hetblehem 

an der Krippu CiiriHti vorstellen sollen. 

N«ll ui« tiiiiK«rr. Bin an alten Orgeln hie und da vorkommendeR Vexirregbt«r cur 

lU-seIi;imim)4 (!fs Vorwitiigen , der, wenn er dus Kegi«<ter tog, t'ntwetl'.'r durch einen 
Schlag eines aus einer Klappe Ihm ausfahrenden KuhHchwanzc« bi pTrüsst wurde, oder 
einen Fuchsschwanz heraufzog, der ischwer wieder hincLnzuhringen wur. — Auch führt 
diesen Namen ^mvt-ilcn eine Art Tympanonregitter, gebildet aus swei fS-fdurigeBT nur 
um einen haHHMi Ton vnii cinatulcr jiIjsielKnidcn rfcirtMi '/. H. auf C — f'", durfli (leren 
gleichzeitiges Erklingen bekanntlich ein paukenwirbclartiges Tremuliren cnUitcht. 
üloiilioii, eine Art Liebeslteder der alten Griechen. 

Nomodirtal, die PreiRrichtcr bei den Spielen und Wetlkämpfen der Griechen. 

!Voitl08. Xomt; gewisse Gcsfui^'L' der Griechen, weUlie schon in uralter Zeit theili 
zum Lobe der Gottheiten gesungen wurden, theils die den eriten bürgerlichen Einrieb« 
tungen geltenden OeseUe enthielten, die noeh vor Erflndnng der Schrift auf solche 
Weise imler dem Volke verbreitet wurden. Wie gros» der -\ntheil gewesen, den die 
Musik an diesen Gesängen gehabt, lässt «ich nicht bestimmen: jedenfalls war er sehr 
gering. Doch schreibt sich die Benennung Nonio* (Gesetzt wahrscheinlich von obiger 
Bestimmung dieser Gesänge her und vorblieb ihnen auch, nachdem ihr Inhalt Ungst ein 
anderer war und sie auf andere CleijensUindc angewendet wurden. Damach bekam das 
Wort Aomo« auch verschiedene specielle Bedeutungen} man verstand unter Nomen fAr 
Citherf Pl6te etc. soleheStQeke, die nur anf diesen Inatrnmenten alldn vorsntmgea wareuj 
eine Uebeitragung auf andere a!)er (dme £änbusae an ihrer Wirkung nicht zuliessen. 
Femer gewisse Sätze denen, nach Art unserer Fuge etwa, ein bestimmtes Thema zu 
Grunde lag, und worin keine anderen als von diesem abgeleitete Gedanken enthalten 
sein durften. Demoach wire die nomisohe Satsarl, Ähnlich unserem strengen Stil, der 
freien Selireil)art entgegengesetzt ^'ewesen. Pollux picht foli^ende acht Tlieile eines 
NomoB nach der Einlheilung Xerpander"!* : Vorspiel ; Thema ; Versetzung desselben ; 
Kückk ehr in dm Hauptton ; Umkehrung der Sätze; Verwickelung der Sfttae; Schluaa} 
Nachspiel. iVergl. Marporg, Einleitung in die Oesehicbte und Lehrs&tte etc. I7S9, 
S. 19, Üö, ti". 

Naiie , ein dinsonantes Intervall, welches neun Stufen umfasst und in drei verschie- 
denen Ordasen encheint, nämlich als 1) klein e None, ^ r, « /, ; 2] g r o sue None, e «f,, 
d9t ; und all erirte oder übermässige Nnne, F g^, (■ d^. Als einzelnes Intervall 
an sich betrachtet, sind Nonen nichts als Sernndon, die um eine Dclav vom Grundtone 
entfernt liegen; die übermässige hat auch keiue andere Bedeutung als die eines Vor- 
haltes aufwärts vor der Decime oder Ters. Die grosse und kleine aber aind in harmo- 
nisch' r Beziehung von den ihnen entsprechenden Gattungen der Secund versrhieden. 
Denn bei der tSecund diasonirt das untere lulervallenglied gegen das obere, »ie erscheint 
cu dem Tone, gegen den sie diasonirt, im Verhältnisse einer umgekehrten Septime 
(Heisp. I ab,; bei der Xone hingegen dissonirt das obere Glied g^en daa linieret *ic er- 
scheint als Aufhaltung der Octav des Orundtona (Beiap. 1 c]% 

Niehl selten sieht die Secuod wie eine None aus, indem sie eine Octav unter ihrem obe- 
ren Glicde h'e^t. und die None wie eine Jsecund, indem hie uiiniitlelbar \ or dem Grundton 
sich I)"findei; doch liegt dem nichts als eine nur ortliche Versetzung um eine Üclav zu 
Grunde, wodurch an dem Wesen beider Intervalle nichts geändert wird, denn demun- 
geachtet bleibt bei der Secund das untere, bei der None das obere Glied die Dissonani. 
Ihirniuh rielitcn sieli auch Vorbereifung und .\uflösung beider Intervalle; wie die Socund 
um unteren Ende gebunden und auigelöst wird, während das obere Intervall entweder 
liegen bleibt Tworaus eine Ters entsteht) oder fortschreitet, so wird die None am oberen 
Knde gebunden und regulär ebenfalls abwärts (nämlich die grosse und kleine, die über- 
mässige aufwärts aufgelöst, woraus dann verschiedene Intervalle entstehen, jenachdem 
das untere Glied liegen bleibt oder furtscbreiiei Am geaubuUchsleu erfolgt die Auf- 
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lösung iu 1) die Üctav, indem der Hass auf seiner Stufe liegen bleibt, Beisp. 2 a -, doeh 
darf flie in diesem Falte nieht durch die Octav vorbereitet werden, weil »oiwt fehlerhafte 

Oclavparallelen entsttlicn, Hei!«p. 2 A. Fernere Anflüaungen erfol^^cn in die 2) Ter«, 
3) Sext und 4) Quint, Ileisp. 2 e d <■.• mittels Vorausnähme einer rhirclit^fluiulen Xote 
in die 5} Septime, Beiap. 3 a, üut$tanden aus b; 0] vermindert« Quint, Ueisp. ü c, und in 
die 7) Secnnd, 8 d. 




gut in einer der mittleren Stimmen liegen. - Die grosse None löst sich /uwiülen eine 
Stufe aufwärts auf, wenn sie, meist mit (U r irrossen Septime verbunden, auf dem I3:isg der 
Tonika liegt; der Zusammen kUuig ersctieiut dann als Verzögerung der zwei oder drei 
oberen Intervalle des tonischen Dreiklangs dureh den Dominantahkord,- Beisp. 4 ah. — 

]>if' altcrirte oder ühenniissiufe None, durch die Quint (Jos übtrnulH.sigpii Dreiklaii^js der 
111^ in Moll vorticruitct, löst sich aufwärts auf, ist auch als freie Wecbselnote sehr 
gewöhnlich, iieisp. I e d. Ausserdem kommen die grosse und kleine Mono in freier 
Sthreihart oft sowohl auf gutem, als durth-relioml auf sehlechtem Taktthetle ohne Voi^ 
ht-nitung vor, Biisp. i r f: auch kann die Auflösung unterbrochen werden, wie unter 
jf, durch Zusamiueu/iehung aus h entstanden: 




Im Contrapunkt und in strenger Sehretbart tritt die None, wenn aiif gutem Takttheile 

und nicht nur durchgehend, stets gebunden auf und ist als Vorhall anzusehen, demnach 
haben die durch den Nonenvorhalt entstehenden Akkordbildungen nicht als selbstän- 
dige Stamm- oder abgeleitete Akkorde zu gelten, sondern nur als zufällige, auf melodi* 
Schern Wege entstandene Akkordgestaltungen. Von einem Nonenakkord ist daher in 
keiner andere» Beiii n'tiMg xu sprechen, als etwa von einem Quintqnart-, Seciindquiut- 
oder Quartseptimeiittkkurd, die eben nichts anderes als Vorhaltsakkorde sind. In der 
freien InstrumenleHnusik treten aber wenigstens swei Akkorde, in denen eine None ent- 
halten ist, sehr häufig ohne Vorbereitung auf, und dieser Umstand, sowie der dem Sep» 
timenukkord ähnliche Terzenhau der eine None enthaltenden Akkorde, ist vielen Theore- 
tikern Veranlassung gewesen, einen reellen Nonenakkord anzunehmen. S. den folgen- 
den Artikel. 

Kouenakkord. Dieser Akkord ist noch heute ein Streitpunkt dir Theoretiker; 
manche wollen sämmtliche eine None enthaltende Akkordbildungen fur VorhaltHukkurde 
angesehen wissen; andere schreiben zweien Nonenakkorden Akkordberechtigung zu, 
und die dritten (unter ihnen auch Koch im alt. Lex.; erklären den Nonenakkord für 
einen Stmnm ikkord. Ich l in ili'r Ansic ht, dans dif .None ki inc harmonische xondern eine 
melodisclke 1 Dissonanz sei, hun der weilereu Untersuchung der Nonenakkonle wird die 
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Richtigkeit dicKt-r Annahme noch deutlicher sich ergehen. Die ältere Theorie läast den 
Noneuakkord, al« reell fiänfstinimi^en Akkord, durch Tersenbau entstehen, ebenwie den 
Dreiktmg vnd S«ptinenakkord, indem letzterem (dem Septimenskkord) eine vierte je 
nach Unutiaden grosse oder kleine Terz hinzugefügt wird. So bilden sich Haupt - und 
N e b en n on en fi k k (I r d c. Der Ilauptnonenukkord ist der Doiuinuntscptimcnakkdnl 
der V mit oberhall) hinzugefügter grosser Ter« — grosser Nonenakkord — oder 
kleiner T«n — kleiner Nonenakkord. Beide Nonenakkorde kann man aidi auch 
enttlHiden denken durch Inebandenwkiebung de« Do minaate eptimen akkerde e und lei- 

lcfeigen«n Septimenakkordee Vir in Ihir und Mollt O Jf 1> F A, G H DPA^, oder 

durch IIiu/.iilii;^aiii); der fQnfkMlTonstufe als Ha.ss zum Akkorde der Yli". ]\ing man dteae 
Akkorüt" ahir lielrachtcn wie man will, die Xone hlci!)! jt-dcrzeit molodisclie Dissonanz; 
denn sie fällt jederzeit mit ihrer, wennauch um eine Üctuv entfernt liegenden Auflösung 
zusammen, wa» bd der harmonitchen Dissonant (der Septime) niemals der Fall ist, indem 
diesi- stets in ein Intervall resolvirt, urelches nicht ihrem eigenen, sondern einem anderen 
Akkorde angehört; das» auch die Septime unter Umständen nur Vorhalt sein kann, än- 
dert nichts an der Sache. Der grosse und kleine 2Suncnakkord sind schliesslich auch 
nichts weiter als durch Vorbalte entstandene Akkordbildungen, die, ihrer leichten Fase* 
liehkeit wogen, von der Instrumentalmusik sehr Avnhl frei angewendet werden köiiiien. 
Den Nonenakkord fQr einen 8tammakkord zu erklären, ist keine Veranlassung gegeben, 
unerachtet man solche in neuester Zeit wieder mehrfach gesucht hat. Denn zum Wesen 
»ine» Stammakkordes gehört Erzeugung ahstuminender l'mkehrungs-) Akkorde in allen 
I.af^eti' . Viele Verletzungen des Xoncnakkonles werden aber unmöglich, weil mehr als 
zwei ihrer Intervalle dicht neben einander fallen, z- U. 7/ dj g a^, djg <i'^ h ; drei Töne 
liegen neben einander, der Akkord ist unverständlich. In weiter Lage z. B. 11 gf^ 
ist er zwar verständlich und verwendbar, Stammnkkorde aber müssen Umkehrungen 
nicht nur in eine oder in die andere Lage, sondern in alle I,apen zulassen ; ilherdies ist 
auch in den ümkehrungen ebensogut wie im Grundakkord, die Xone entweder gebun- 
dener Vorhalt oder freie Dissonant, Wechselnote vor der Octav. Indem wir aber den 
Nonenakkord und eine hier und da vorkommende Umkehrung desselben für Vorlialts- 
akkordbildungen erklären, hai)en wir sowohl die umständliche Aufstellung von llaupt- 
uud Xebennonenakkorden, als auch die noch mehr verwickelte Benennung und Bezeich> 
nung der abstammed(le.n Umkehrungsakkovde aufgegeben. Sieht man den NonenfUnf- 
klang für einen Stammakkord an, warum nicht auch den Undecimen- nn<l Tcrzdecimen- 
akkord ? es bedürfte dann nur noch eines Schrittes, um Terzenaneinanderreihungen durch 
das ganze Tonsystem fUr Akkorde su erkliren. — — Im vierstimmigen Satae tritt die 
None entweder in Verbindung mit Grundton, Terz und Quint auf, und der Zusammen- 
klang wird dann einfach mit 9 bezeiclmet, die übrigen Intervalle erhalten nur bchuf> 
etwa nulhigcr näherer iiestimmung eine ^Signatur; oder sie crucheiut in Verbindung mit 
Qnindton, Ten und Septime, als sogenannter Nonensept- oder Septnonenakkord, besif- 

IVrt mit • Vierstimmige Verbindungen der X^'one mit Grund ton, Terz und 

Uuint. Die grosse Xone kommt mit reiner Quint und grosser und kleiner Terz vor, 
Beisp. S A Femer mit abermässiger Quint und grosser Terz, wobei die fibermäs^ige 
Quint gleichfalls vorbereitet ist und entweder mit der None sugleich (Betsp. 5 oder 
erst später (Beisp. 5 d) sich auflöst: 




Die k lein e X'one hat entweder die reine oder verminderte Quint bei sich; wenn die 
reine Quint, so eine grosse oder kleine Terz, Heisp. ti h b; wenn die verminderte Quint, 
so allemal eine klelnrTers; die verminderte Quint kann vorbereitet sein, auch Am ein« 
treten, Beisp. ft e d: 



1) Di^ llt«rai 11i«Mfctikn' varfrsrfra die ünArlirnngm d«« N«a»skli«rdra. BlatnTtlle« «to CMopo- 
■lM«adni«nMUtw,d«rnritwiMn W«liMluriMOlarkineUr,Htt tatn» «iU)vHMat hitak 
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Auf «inen Bus, der in fallenden Terzen und steigenden Secundcs iieb bewegt« kann eine 

ProproRsion von abwechselnden Noncn- und Quintsextakkordeii gemacht werden, welche 
jeüuch wegen der Härte der Quartenfurtschreitungen zwischen ^Supran und Tenor nicht 
von allen Tonietaem f^bilUgt wird, Bmap. .7 «. Die Obermiaeigre Nene auf der klei- 

lun sechsten Stufe der weichen Tonart löst sich aufwärts anf, und hat die j^roüse Ten 
und reine Quint bei sich, noch hefl«er aber die Quart und Sext, aU ebenfalU versögerte 
Intervalle des Dominantakkurdes bei der Trugfortsch reitung V VI, BeUp. 1 b e. 




31 



• t » 1 » > _ 7 • 1 » 



Mituntor («ucii bti Koch im «It. Lr-x.) findet maa die Septimenrorhftlte, fieisp. 8 a A e, fOr Non«n»k- 
konlamkehninffen erklirt, Indea Urnen elgvntlich ein Nonenverliiltnlw ra Gnm4« llgv (Beiip. 8 4 e/), ««r- 
uu nur dank Verwcclisrlunir de« Gnindtoaes «ine Septime entstanden aei : 



rTT ru ' yf, rr^ jIt 



DncU liegt kriuc NüUtigung vor, di« ikii>|i. b a b c tut Nom-uiikkordumkeliruug^ou aiitUDeUt-ii ; e> »ind finfarhe 

Septlncnvoirhalto vnd nldit« weiter. 

Noncnaepl-Alikord, Sept-Nonenakkord, wird der aus Grundton, Terz, Sep- 
time und None bestehende Vierkhui^' f,'enannt, über «lessen Wesen als Vorhaltsakkord- 
bildung im vorangehenden Artikel bereits gesprochen ist. Beide Dissonanxen, Septime 
und Kone, mflssen vorbereitet sein,- und lAsen sich entweder lugleich auf (Beisp. a], 
oder die Septime bleibt bei der Kesolutton der None liegen» und resolvirt erst im fol- 
genden Akkord (b e) t 

I 





' - ' 'fit 

Nonett. neunstininiifjcfi Tonstück. 

Non luoltu, nun taiilo, nicht viel, nicht sehr: Allfyro nnn molto, nichtsehr 
geschwind; iion Iroppo, nicht zu «ehrt Allegro non troppo, nicht sn hurtig. 

Nomnlton , Stimm- oih-r Gabel ton, der durch Annahme einer be<<timmtcn 
Schw inpinif^szalil auf eine ahsdlute Hcihe fixirtc Ton, nach weUhem alte iilirigen Ton- 
höhen bemcHHcn und gerichtet werden; gegenwärtig o,, Itu Schwingungen. Näheres 
Chorton, Kammerton. 

Nomnltonart, Stammtonart, nennt man die Cdur und Amoll Tonart, weil 
beide nur aus den sopenanntiMi natiirlichen (1. Ii. nieht durch ^ oder versetzten) Stufen 
bestehen, und alle anderen Tonarten nur al.s höhere oder tiefere TraUHpositionen dersel- 
ben auf andere Orundtfine erscheinen. 

Mola, Note; — bu^n«, dieThesis, grammatisch accentuirte Note; — ranibiata, 
W't chselnote : rativ«, die Arsis, grammatisch accentlose Note ; — chararterlstlca, 
characteristtscher i'un der Tonart, grosse Septime, ÜiibtmtHÜonvim vhmU; — Analig, 
a) Endnote einer Ligator (Mensuralnotenschrift II C}, b] eines Oe^iangee, die 
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Tonika; — inifIntlK. Anfangsnote, und iiicdln, mittlere zwisdi« ti iniftafis und ßnab't 
stehende; Note einer J.igatur} — roiliana, römische Note, die Neumfnscbrifl. — — N«- 
taUon, die Notirun;^, Notetitehrift. 

Alotrndrurk. Die Kumt Tonwerke dmxli die Prc^ne in verrielfiiltiftien wird pegea- 
wiirtig auf dreifrltM Arten aus};cübt; n?lniliih mittols heweglieher l.fttenr oder T\])en. 
ähnlich dem Schriftdrucke; mittels Lithographie und Autographie , leberdruck;; und 
mitteU gettoehener Ptatlen (towie von denii«1b«n genommener galvnnischer Niedorachllge 
für die Buchdrurkpressc] . — Die älteste Art des Noten- (wie auch des Schrift-) drucke« 
ist der II ol z t a f e l d r u c k ; alle zur Notation pehftreiidcn Zeichen wurden in Holzplatten 
geschnitten und mittels der Ii uc-hdruck presse ubgfdrucki 'j. Diese bei aller Ite&chwer- 
liehkttt hOehst unvollkommene Manier konnte vrohl dem einstiranigen Choralgcnng« 
und dm ersteig Anf?ln;;tii dor Mrn"?urnlmnsik prnügcn, nicht rnrhr nber dorn 'Jtbon ent- 
wickelteren Cuiitrapunkt, und wurde nach und nach beseitigt durch die wichtige Erfin- 
dung beweglicher meUllener Notentypen niich Art der Schriftlettem, welche Tim Ott»- 
vio Petrucci {geb. bu l'ossDniljrntif \U\i\, später tu Vemdi^, t zu ToHsoinbr. löiU im 
Jalirc I5(t"i fjrmacht wurile" . rdnuri aber hatte nur für diu Nciti'n und anderen Zeichen 
bewegliche hctteru; die spätere und heutige Art, auch die Linien aus kleinen Theilrai 
Kunammentusetsen, kannte er noob nicht; daher trennte er, wie auch die anderen Drucker 
itwa um 1530, den Liniendruck xom Notendrueke: man schnitt die Linien in ZivO* 
(mUt J^lf'ijdatti u. oder hatte sie wohl noih hrtnlit:t.r al^^ Lettern für die HuchdrtickpreRMe, 
jedoch jede ganze Linie aus einem Stiickf, und druckte »ie xuerMt, und dann die Noten 
und anderen Zdchen wie auch die Textworte, darauf und darunter. In Deutsehland trat 
Peter Sch öffer \ou Mainz, Sohn de« berüliintcn tr>1 mit Gut<.nl»LT^ »uid sinltor ,1455 
mit Fu»t zu Mainz verbündeten Huchdruckers Peter iSchötfcr, fast gleichzeitig mit Pe- 
trucci als Notendrucker auf, und hatte diese Kunst im Jahre I&12 bereits zu solcher 
Vollendung gebracht, da»R er in diesem Jahre ein Orgel- und I«autentabulaturbuch von 
Arnold Schlicke, <.i Seiten sfnrk, lurfuisoab. dism-n Ausstattung den Drucken de« 
Petrucci nicht nachsteht. Ein Exemplar dieses sehr seltenen Drucke« befindet sich auf 
der Leipziger Stadtbibliothek. Die linke Hftlfte des TitelbUttei nimmt ein Holisehnitt 
ein, eine weibliche die Flöte blasende Figur darstellend ; neben ihr ein Sehwan, zu ihren 
Füssen eine Orjjel, Harfe, Laute, Flöte und Geige, Keehts steht der Haupttitel in go- 
thischer Schrili [9 Zeilen, die oberste grösser,: »Tabulaturen Ktlichcr lobjgesang vud 
Udlein vff die oiigeln vi iaa-jten, ein thcti mit sweien stimen tu swieken j vä die drit 
durtzu sing«', etlich on gesangk I mit dreien, vö Aniolt Schlicken Pfaltz- 1 grauiscbem 
Churfürstlichem Urganiste [ l'abulirt , vn in den truck in d' vrsprögk-j liehen stat der 
truckcrei zu Meinte wieMe | nach volgt verordentn. Auf der Ictsten Seite atebt: -Ge« 
truckt zu Mcntz durch Peter Schötfem. Vif sant Matheis abent. Anno M. D sij«. Die 
Vorrode dr»; Vtrfas''pr«« cnthSit beim Schlüsse: dhitü Aiidree apo. aüo L 5. ijf. Die 
Notenlinien sind nicht in Platten geschnitten, sondern mit den oben erwähnten, aus einem 
Stacke beitdienden Linienlettern gesetzt, die Noten und Zeichen sehr sauber darauf 
gedruckt, 80 dass das Ganze also ilunh Doppcldnu k lu-rut-ttellt ist. Ausserdem zeich- 
j>etfn sich aus als fjesehickte Nr»ti'ii<lrueker Erhard O^'l in oder Org-lin zu Augsburg, 
welcher, nachdem Petrucci's Erfindung in Deutschland bekanntgeworden, 150", löUSuud 
1512 drei Figuralmusikwerke herausgab; femer Nicolaus Wolrab in Leipzig, und 
Job. Jac. Paz o t u s in Rom. Wer die Linien zuerst in kleine Theile zerlegt und aU 
Lettern zum Zn^ammen setzen behandelt bat, sclieiut nieht bekannt zu sein und ebenso- 
wenig, in weli;bcm Lauile es zuerst geschehen. S eb. Heyden'« De arte canendi^ I . Aufl., 
1537 von Johann Petr ei US zu Namberg herausgegeben, ist aber schon mit beweg- 
liehen Linienlettrm «jcdrnckt, während din N«)tendnicko vor lö.UI noch Linien au-i t ineui 
Stücke haben, oder mitunter, wie z. B. die Musica figuralis von Agricola, Wittcmberg 
1529, atfdi noch RoUtafeldracke sind. Der Zeitraum von 1530— 1(130 war die Blathescit 
des Älteren Notendruckes, sowohl in Besug auf Masse als auf typogimphiacbe SehOnheit 



1) 8ot.fi. Aut Flmrm mutieaa «hww CauUm Orfp«riani vtm Iluf« von Krutlinfi>n Osfor« 
Awrftea mintA* IlM. Anrli narh m» wpMrrrt 'M% u. A. Josnoc« rnct«>iuii, Äll-4eA. Mm.^ NArabvrf livl 

Boumrl. M«m»ii. Obrt<rM», ihit und 1618 dni HOdicr M«mra dn JosqutM Ht. Vntkrl , Ofwli. II. ftlS. 
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der gelieferten Werke} von l*>3ü an aber sank diese Kunst immer tiefer, die Ausstat- 
tung der von da an erschienenen NotomlruLke steht, ebenwie deren Anzahl, in keinem 
Vergleiche denen der vorangt-gan^enen Periode. Philipe abgMtumpfte Typen, er- 
bärmliches Löschpapier, Uncorroctheit im Lrir h-tcn Maasse, trutrn an die Stelle der Sau- 
berkeit Schärfe und Solidität der älteren Druckarbeiten. Immanuel Breitkopf, 
geboren 1719 tu Leipzig und deeelbet gestorben, blieb et votbehidteB, die verwidir- 
losete und dem Untergänge nahe Kirnet dee Notendruckes im Jahre IT.i4 nicht nur, so 
SU sagen, von neuem zu erfinden, «ond»'rn mich zugleich auf dieipTuj;;e Stufe der Yuilkom- 
mcnheit zu bringen, welche sie noth wendigerweise erreichen musste, um der modernen 
Mniik genügen sn ktane». Wenngleich venohtedene «»den Dmdier dee Andaadce 
versuchten, ihm seinen wohlverdienten Ruhm strcitip zu machen, so ist doch solches 
nicht j^elungen, und Breitkopf hat mit allem liechte für den BegrOnder unseres heutigen 
Notentj peudruckes zu gelten, und das Verdienst die ausgezeichnetsten Notendrucker 
eowohl im Typen- als hn neneren Flrnttendmcke sn aeto, iet bd dem Hetiee Breitkopf; 
jetzt Breitkopf und Härtel, bis auf hcuti<jen Tag geblieben. — Im vorigen Jahrhundert 
schätzte man namentlich gea«hhebene Noten, die denn auch den sehr schlechten Drucken 
bis nach Mitte 1700 beiweitem ▼onrasieben waren ; daneben stach und kntite man viele 
Notenwerke in Kupfer, und zwar aus freier Hand, ohne Stempel, deshalb auch die, selbst 
bei vorausgesetzter Fertigkeit des Stechers, kaum zu vermeidende Ungleichheit und 
üngeschicktheit der Köpfe und übrigen Zeichen. Durch die gegen Ende des vorigen 
Jahriranderts erfundene, eowohl in Hbeiefat auf billige als auf sebnelle und leichte Atia- 
führung tum Vorrang berechtigte Lithographie, wurde der kostspielige, mühselige und 
bei aUedem mitunter kaum leserliche Kupferstich verdrängt. Doch konnte auch die Li- 
thographie, namentlich die Schärfe und Schönheit des Druckes anbelangend, gegen den 
vor etwa 50 Jahren aufgekommenen und vor allen anderen Notendruckarten in jenen 
Hinsichten den Vorzutr behauptenden Zinnjilattenstich sich nicht halten. Wesentlich 
nutzbar bleibt die Lithographie nur noch durch den auch auf Noten angewendeten Ueber- 
dniök (Antogmphie); die Noten wie suoh l^hiift weiden mitdiemiBcher Tinte anf Papier 
geschrieben, vom Papiere auf den Stein mittels der Presse abgezogen und auf demselben 
ftxirt, so dass der Abdruck davon in ziemlich starker Anzahl 'bis zu I(»,o(mi Exemplaren) 
erfolgen kann. Auch von gestochenen Platten macht man Ueberdrucke auf Stein, um bei 
sehr grossen Auflagen die Originalplatten sn schonen. Alleedhigs ist bei der Lithogra» 
phie der Uebelstrind, dass die Plattr»n für fernere Aofbqrn, '\vnni;::'!tcns in! ^TO'j'scn Wer- 
keuj nicht gut stehen bleiben können, schwer zu beseitigen; denn sie sind zu kostbar, 
um für eehor lange Zeit der weiteren Verwendung entzogen werden m dOifim. Daher 
übertrifft unser heutiger Plattenstich, w enngleich nur un\ rihaltoistmiSBig kleinere Auf- 
lagen hergebend als der Typendruck, 1 u h lüo bisher auf Noten angewendeten Verviel- 
fältigungsarten beiweitem, weil er durch höchatmögliche Schönheit sich auszeichnet und 
^e Platten selbst nieht ttberthener und leidit anftubewahren sind. FOr die Notrakftplb, 
Pausen, Schlüssel, Vorzeichnungen, Schriften etc. hat der Noten tcclier Stempel von 
Stahl, welche in das ziemlich weiche Metall (eine Composition von Zinn und Bieij flach 
eingetrieben, sämmtliche zur Notirung sowie zur Schrift gehörenden Zeichen mit völliger 
Oleichm&ssigkeit ergeben. Nur einzelne Theile, / l\. die Balken der Noten, werden mit 
dem Stichel gearbeitet. Der Abdruck erfolgt mittels der gewöhnlichen Kupferdruck- 
presse ziemlich schnell, eine Presse liefert je nach Umständen, 7UU, 8U0, auch lUUO, sogar 
1200 Drucke tAgHeh. Indem aber dieser Plattendniek allordings immw noeh langsamer 
geht und kostspieliger ist als Typendruck, hat man in neuester Zeit Tfamieht, Ton den 
gestochenen Platten galvanische Niederschläge für die Buchdruckpresse zu gewinnen j 
doch scheint dieses Ver&hren bisjetzt noch su kostspielig und daher höchstens nur bei 
•ehr grossen Auflagen anwendbar in sein. 

Nofennresser, Cro^ue-iiole, nennt man wohl scherzweis einen sehr fertigen 
Notenloscr. der im Stande ist, auch ein complifirte«< Tonstück sogleich heim ersten schnel- 
len Durciiiüäeu zu verstehen, oder ohne Anstois und mit soiortiger Ucbcrwindung aller 
meehanisehen Schwierigkeiten prmm eiste vonutragen. 

\otenle8en. Die Fertigkeit des schnellen und sicheren Auffassens aller zur Nota- 
tion und zum Vortrage gehörenden musikalischen Zeichen, besonders in ihrer Anwen- 
dung auf das vom Blatt- oder pri$tta «Mto-Spielen. im femeren da« Vermögen, die voUe 

»9 
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Klangwirkung; eines Musikstücken beim blossen AnUicko dn Notimigt ofa'BA Zuktffe* 
Dahme eines InstruraenteH, innerlich lu vernehmen* 
NotcniinieB, a. No tenschrift B. 

I^ioU»ii.scltrciber, Notist, ein Copist der mit Abschreiben von Noten «ich he- 
Bchäftigt. Gewoliiilich ist es ein Musiker peringerer Cln^- ^r, (kr eine fertifje Notenhand 
schreibt und wenigcten« die allgemeinen musikaltsohen Kennioisse von der Notationi 
dem Takt, den Sdilfineln «te. beütit« asd im Stande seia mnu, nAthigmfiül« auch ein 
ToncISok aus cmer Tonart in man mdere in transponiren oder aus einem Schlüssel in 
einen anderen umzusetzen, ausserdem auch eine schkthte Handschrift zu le»en und etwa 
einen in seiner Vorlage befindliclien Schreib- oder Druckfehler zu berichtigen. Kous- 
•aan handelt von dimem Gegenstande im Did. (Art. Copiite) mit nmetindUcher Weit- 
Iluflgkett; übrigens legte man bu seiner Zeit, da der Notendruck noch nicht so allgemein 
war bt^ut/utai^e, einen bpsotulercn Werth auf guto Abschriften von Musikwerken, 
deshalb uulim der Nolenschreiber damals einen immerhin beiweitem höheren Kang ein 
ab gegenwirtig. 

Notenschrelbmaachlne (Phantasirmaschinc) , eine mechanische VorriL-h- 
tung, welche, mit einem Claviaturinstrument in Verbindung gebracht, die Notirung alles 
dessen was auf dem Instrumente ge8])ielt wird, von selbst vollzieht. Die erste Idee dazu 
legte ein engÜB^her Geistlicher Namens Creed im Jahre 1747 der königl. SocietAt der 
Wissenschaften zu London in einem Aufsatz'^ vnr, worin er die Möglichkeit einer solchen 
Maschine nachwies. Dieser Aufsats {A JJeMOHstrtUion qf the pmsibüüy of »mkütg a 
MaekiiM Ihm thtül writ« «r iempon iwAmlarMs ste.) wurde in die Pkilonphieal TVenäne» 
i^bm desselben Jahres (Nr. Ib3) und hernach in Martin' s abridgment (V. 10, p. 206) ein- 
gerückt. Im Jahre IT.'i.H erschien zu Kerlin in den Wfichentl. Naclinchten von den merk- 
würdigsten Entdeckungen in der Natur und den Wissenschaften, die Beschreibung einer 
iknlichen von Job. Friedr. Unger (Bttrgeraeistersu Einbeck und spiter geh. Iftegie- 
rungsrath zu Braunschwein; 1 projectirton Vorricbtung. Dieser Entwurf aber kam auf 
Anreg^unj? Euler's durch den bekannten Meclianiku« Hohlfcld in Berlin noch in dem- 
selben Jahre zur .Ausführung und wurde von ihm der Academie der AVissenschaften zur 
Beurtheilung vorgelegt. Die Maschine beatand au« einem am Flügel angebrachten Trieb- 
werke, welches zwei Cylinder in Bewegung setrtc, von denen der eine das nufgerollte 
Papier enthielt, welches w&hrend des Spielens sich ab- und auf den anderen Cylinder 
aufWidielte, wobei die beim Spielen angegebenen TAne mittels angebrackter Bleistifte, 
nack Verhiltniss ihrer Dauer in l&ngeren oder kürzeren Strichen, auf eine Art Liniensy- 
stem sich ausdrückten. Weil iitier das Uebertragcn dieser Schrift in die gewöhnliche No- 
tation mühsam war, ku erhielten zwar die Maschine und ihr Verfertiger den Beifall der 
Aeademie und ein Geschenk, weiterer Oebvaneb davon wurde aber nickt gemaeht. Nabk 
Gerber ist die Maschine im Jahre 1757 bei einem Brande zerstört. Vergl. auch J^ur- 
n e y , Tagebuch III. lÖU. Auch ein Augustiner zu Paris, Engramelle, soll eine Art 
FhaatuinnMekfaM mit 'Walsen nm 1778 erftinden haben. In neuerer Zeit sind ebenfalls 
iknlidie Vemnoke {«nter denen die von Pape und Quirin 1S24 als die gelungensten 
beieichnet weidao) auftaucht, ohne jedoch tu einem nachhalten Resultate geführt 
itt kaben. 

Notensekrlft, Notation, Notirnng, Tonschrift, Semeiographie. Wir 

begreifen darunter die ganze Summe der Zeichen, mittels welcher ein Musiksatz sich SO 
tu Papier bringen lässt, dax« er von dem der Sache Kundigen richtig verstanden und vor- 
getragen werden kann. Die Zeichen haben dreierlei zu vergegenw&rtigeu, a) Höhe und 
Tiefe der TOne; ^ die Zeitdauer derselben oder des aa ihrer Stelle im Takt und Rhyth- 
mus sich befindenden tonleeren Zeitraumes; e) die Vortragsart, soweit solche durch me- 
chanische Zeichen mitgetheilt werden kann, In diesem Artikel wird daher be- 

aokr^bcn aeint Die Buchst ab enn amen der Töne ; die Noten, das Linien sysiem 
md die Sehl (Issel } die Versetzungeseichen; die Form der Noten als Aus- 
druck ihres Zeitwerthes, die Pausen. — I>ic ^' ortragtseiehoil sind in einem 

eigenen Artikel erklärt. A, Die Buchs tabennamen der TOne. IHe Octav be- 

Btekt wie bekannt aus sieben ^atoniscken Tonstnfcn, diese weiden mit sieben Buchsta- 
ben des Alphabet« C D E F G A H benannt, und zwar hat em jeder Ton seinen festen 
Buchstabennamen, den er mit keinem anderen vertauscht. Doch erfftkrt der Bnchata« 
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bennam« eine nähere Bestimmung, weno 1} derselbe Ion in einer höheren oder tieferen 
OetaT sieh vi«d«rhoIt, and wmib f) ^cmIIm Tomtvlb ebroBMithoh wrlndezt wM* Vo»» 
liultg ludwil mr es nur mit dem ersten FftUe lu thun. In alter Zeit umfasste das gann 
Tonsystem nur awei Octavcn, von A bis «, (der auch bei den alten Griechen gebrfuch- 
lich gewesene, in der Höhe durch da« der Tenorstimme begrenzte, Tonumikng), und 
15 ^toniiehen TBiie, welche in dleeen swet Oetaven cntlüdteii «lad, toOeii, eb ma« 

überhaupt nnfin}? sie mit Buclistabcn zu benennen, zuerst mit den Buchstaben von A bis 
P benannt worden sein. Doch erscheint diese Öfter zu ündende Angabe mindestens sehr 
zweifelhaft und nur darauf gestützt, dass Boethius (etwa 470 — 524 nach Chr., in dem 
Werke De »iumm liBrt V) allerdings dieaer Buehateben sich bedient, jedoch nur ab Ab> 
kOrzini^' für die langen griechischen Xotr Tinnnien, öhcrdieH ohne Rücksiclit auf tlii- damit 
bezeichneten Töne, also nicht stets denselben Buchstaben als bestimmten Namen dessel- 
ben Tonee. AU mm epäter den doch wohl eehwerlich jenuJe verkennten Umstand, daaa 
es Oberhaupt nur sieben wesentliche Töne giebt und die Tenfeihe der hSheien Octav nur 
eine ^^'iederholung der tieferen ist, auch in der Benennung \md Bezeichnung der Töne 
eUMudracken gesucht haben soll, wurde, wie man sagt, entweder durch den Papst 0 re> 
gor selbet oder wenigsten« unter ednerAutoritit, die Benennung der Tonatolbn durdi 
die ersten sieben Buchstaben des Alphabets 'J eingeföhrt, mit A fOr den daaaals tiefsten 
Ton beginnend, und zwar solcher Gestalt, dass die tiefe Octav mit ir?os»en Biich«tahen 
A £ C U £ F G, die zweite mit kleinen a b c d ef g, und später dann die nach und nach 
hinangekommenen TOne der dritten OeteT (au Ouido'a Zeit achon bia eur Quint er- 
weitert' mit doppelten V-leirun Buchstaben {geminalae bezeichnet wurden, nSmlich aalb 
ec dd ee. Für unseren heutigen Tonumfang von acht Octaven würde solche Bezeich- 
nungsart wesentliche Unbequemlichkeiten nach sich ziehen, daher ist folgende selur ein« 
hebe Art die Octaven und ihre TOne mit gioaeen und kleinen Bndistaben nnd Zablen sn 
benennen, ganz allfTPmfin geworden r 

Das tiefste C der Orgel (32 Fusston, 16,5 Schwingungen in der Zeitsecunde], eine 
Octav unter dem tiefsten C des Ptanoforte gelegen, heisst das Grosae Contra C ttttÜ 
wird in der Buchstabenadilift geschrieben mit dem grosaen Bnclistaben C mit unten an- 
gehängter 2, also C, ; seine Tonrrihe bis zur nfichsten Octav heisst die Oroaae Coä» 
traoctav oder Zweiunddreissigfüssige Octav: B, F, A^ H,. 

Dm t weite C dee Tonayatema (l6Pnaaton, 9$ Sdiwingungen), da* tielirte Canf 
dem Fianoforte , heisst Contra C, seine Octav Contraoctnv oder Seebaaeknlksdge 
Octav, mit Buchstaben geschrieben : C, 7), E, F, fr\ .'I, 77,. 

Das dritte C Fusston, 66 Schwmgungenj wird das Grosse C, seine Octav die 
Grosse oder aohtfOasige Octav genannt, nnd mit groeeen BudUtaben ohne beige- 
■eUte Zahl geschrieben : C DEPO A TT. 

Das vierte C (4 Fusston, 132 Schwingungen) ist das iiLleine C, seine Octav die 
Kleine OetaT benannt, geschrieben mit Ueinen Bnehataben ohne Zahl) tdu/gah. 

Das fünfte C 2 Fusston, 264 Schwingungen) heisst das Eingestrichene arine 
Oetnv die EingeHtrichene OcteT, geachrieben mit kleinen Buehateben und der 
Zahl 1: d^ «t/t A». 

Deaaeehate C (1 Fuaaton, 528 Sdiwingungen} wird dae Zweigeatriehene 0, 
seine Octav die Z w e i g c s t r i ch e n e O etav .genaimt, beieicbnet mit kldnen Bttchata^ 
ben und der Zahl 2: e, e^/t ffi a, h^. 

Daaaiebente C (1056 Schwingungen} und seine Octav heissen Dreigestrichen, 
werden mit kleinen Buchstaben und der Zahl 3 bezeichneti 9^ fu Ot o% ^s* 

Das achte C (21 1 - ^Schwingungen) und dessen Octav werden Viergestrichen 
genannt, bezeichnet mit kleinen Buchataben und der Zahl 4, also: c« d« ^/«^« «« A*« 
Und endlich aehlieeat 

Das neunte C [4224 Schwingungen , Fünfgestrichenes C, geschrieben c,, duH 
Tonaystem ab. Statt der an den Buchstaben unten ans?<'}\HngtPn Zahlen zur Bezeichnung 
der verschiedenen Octaven, bedient mau sich auch darüber und darunter gesetzter Quer- 
atiiehe in aoleher Anaahl, aia die Oetav eine ein- awei- drei* ete. geatriefaene genannt 



11 Dl« «slMr «Mk arefortaalsshe B««hsia1ieii mmmH wwd« «ad ifcsJws «bMrfUlsslfl Vte- 
■sfehMi dteataa. 
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irird. Die beidmi ttsftten OettTen erhtlien sw«i und etiMii Onentridi unter d«in gvoiMii 
Buehstabui: C und C, von d«r «iiig«»tnchenen Octev an Verden die Qneratiiehe aber 

einen kleinen Buclietaben gesetzt: e, r (ist gleich , e,, Ct* e%)i ein Gebrauch, 

der noch von (!er alten (leiitschun Tulmlatur sich herscliroilit '\ erfj;!. M ar ]) u rg, kriti- 
sche Briefe über die Tunkunst, i^o. Brief; femer den Artikel Tabulatur in diesem 
Werke). — Eine Darstellung des ganzen Tonsystenis in Noten ist in jeder Clavierecbole 
SU finden. 

Die eigenthflniliclic, vom Sprachalphabet tib weichende Stellung der Buchstaben ira 
musikalischen Alphabet ist erst entstanden, als man angefangen hatte, nach genauerer 
Scheidung des Dur- und MoUgescfalecbtee , die dBatonisehe Scale auf C ale die Nor> 
maltonleiter anzusehen, indem sie unter den Kirchentönen als die einzige, in unserin heu- 
ligen Sinne, vollkommene Durtonart ionisi.lu; T(tnart sich vorfindet, und zu ihrer Dar- 
stellung keiner Versetzungszeichen benothigt ist. Ausserdem grenzt der Ton C unser 
Tonsystem oben und unten ab, wftbrend sur Zeit der Entstehung der Buehstabenbenen- 
nung der Ton J tiefster Ton war. Indem nmn nun vom Ton C ausf,nng, jedem Tone aber 
seinen Buchstabcnnamen Uess, kamen diese aus der urspranglichen alphabetischen Ord- 
nung. An die Stelle de« Buchstaben S ist in unserer diatonischen Cdur Tonleiter dar 
Buchstabe H getreten, während B nur als chromatische Erniedrigung von H erscheint. 
Der Ton und I5uch»tabe B wurde bekanntlich (s. die Art. A, B, H etc.) schon in früherer 
Zeit unter zweierlei Gestalt gebraucht, als B oder j? [B rotundwut tnoUe], unserm heuti- 
gen B, und als {^S quaäratwm^ iitrum)^ unserem H entsprechend. Denn schon in 
alter Zeit wurde das Hedürfnlss eines zwischen den diatonischen Stufen -4 und i?!!! '//} 
RnzMnchmenden Halbtones fühlbar, indem sonst der Ton F\m dritten und sechsten Gui- 
donischeu ilexachord {F G A — 6< ^ » <• rf, /g aa — bb^^^ cc dd\ einer reinen Quart er- 
mangelte. Deshalb verwandelte man in diesen tetden Uezachorden den diatonischen 
Ton jj in K als reine Quart von F, übertraft aber die Bonennun«? B, welche ursprünglich 
unserem heutigen II angehörte, auf den neuen Ton ^, der auch heute noch diesen Namen 
ftthrt. Den diatonischen Ton ^ aber benannte man mit dem bis dahin noch unbesetzten 
achten Buchstaben des Alphabetes {II]\ übrigens ist auch nicht unmöglich, dass der Ton- 
buclistabe h nur das in sclmeller Schrift umfrcwandelte Zeichen des Ii (hiriim \'.<t. TtnJ 
seiner Aehnlichkeit mit dem achten Buchstaben des lateinischen Alphabets wegen 8o be- 
nannt wurde. — Nftheres siehe noch unter Hex aehbrd; die Notennamen der griechi- 
schen Musik sind unter Tetrachord zu finden. B. Noten, Liniensystem 

un d S ch 1 ü s s el. Die Not*n sind diejenigen Zeichen der Ton^^clirift, wodurch sowohl 
Höhe und Tiefe der Töne, ata auch die Zeitdauer derselben ausgedrückt wird. Und zwar 
erfolgt die Versinnlichung der HtVheundTiefe dar TAne durch die Stellung der Noten 
auf dem Linicnsystom, dessen eine TJnie für einen gewissen Ton durch einen Schlüssel 
bestimmt ist; im besonderen auch durch die Versetzungszeichen. Die Zeitdauer der 
Töne, womit wir erst weiter unten uns zu beschäftigen haben, wird durch die Form der 
Noten dargestellt. — An sieh ist die Xote kein Zeichen für einen bestimmt hohen oder 
tiefen Ton, *ie wird es cr^t durch ihre Stellung auf dem Liniensystem, und zwar wie- 
derum auch nur durch den Schlüssel, welcher einer oder der anderen Linie voj^esetst 
wird, wodurch die betreffende Linie und mit ihr die darauf liegende Note auf einen ge- 
wissen Ton des Tonsystems fixirt ist, von welchem aus alsdann die darüber und dar- 
unter liegenden Noten sehr leicht zu berechnen sind, so dass durch den Schlüssel die 
Tonhöhe für alle übrigen Noten des Systems gegeben ist. Gegenwärtig besteht das Li- 
niensystem stets aus fünf in gleicher Entfernung von einander abstehenden ParallcUi- 
nien, die Noten werden lowohl auf die Linien, als auch in die zwischen den letzteren befind- 
lichen Käume gesetzt. Indem aber fünf Linien mit ihren Zwischenräumen nur zur Dar- 
stellung von II Tönen ausreichen, unsere Melodien und Tongänge aber oftmals weit 
tiber diesen Umfang hinaus sich erstrecken und ein sehr hftufiger Schlüsselwechsel bei 
manchen Instrumenten misslich wäre, so müssen bei denjenigen Noten, die den Umfang 
des Liniensystems in der Höhe und Tiefe um mehr als eine Stufe überschreiten, soge- 
nannte Halfslini«)n angewendet werden. Da solche aber, falls man sie der ganaen 

T-;lni;e der S ystenilliiien nach durchziehen wollte, Sch wieri^'keiten, sowohl in der Schreib- 
art als auch im T.esen, mit sich führen würden, indem das Auge in der alsdann entste- 
hmden h&ufig sehr grossen Aiunhl von Linien iddit schnell genug sich wOrde erlentiren 
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können, (lotitct man (läse TruIfsHnii'n nur mittels kleiner, den Kopf oder Hak der Note 
oUer auch beide durchachneidender Striche an, Beisp. 1. 




-■ . ■ \ tz:z 

%= 0rZ 

Die erste Anwendung von Linien lur Kenntlielimaehung der Tonentfernungen mag im 
0. oder 10. Jahrh. |(emacht sein, vordem schrieb man die damals und noch lange nachher 
gebräuchlichen Tonzeichen, die Neunien (s. da»el!)j'T , ohne alle Linien über den Text 
der Ges&nge. Gleichviel ob man etwa zur leichteren Einhüllung der Kichtung, in welcher 
die Toncharaetere sa etellen waren, darauf gelcommen nein mag eine HillfeUnw ansu- 
wenden, oder ob man sie beim Nachdenken über ein Mittel zu näherer Verdeutlichung 
der Tonhöhe und Tonart aufgefunden hat, genug, die Einfahrung derselben war ein sehr 
wesentlicher Fortschritt. Anftnglich zog man nur eine (roth gefllrbte) Linie, und indem 
man sie F benannte, diente sie als Schlüssel und konnte dem Singer einen Anhalt geben 
für die Tonentfernung der darauf, darüber und darunter gesetzten Xcumen. Alsdann 
kam eine zweite, gelb oder grün gefärbte Linie für den Ton c hinzu, und für die Töne 
d und « wurden nach und nach ichwane punkttrte linien gezogen. Htermit ist auch die 
Grundlage für unser ganzes Linien- und Schlüsselsystem gegeben ; die (dtcn gelben und 
rothen Linien treffen mit unserem C- und i'-8chlüssel zusammen. Doch wurden in alter 
Schreibart nur diejenigen Linien vollständig ausgezogen, die das Tongeschlecht dcit 8tü- 
dies mit ennen OrundtOoen kenntlich machen sollten, die flbrigen hingegen wurden, wie 
gesagt, nur punktirt. Anzahl ur.d Gehrauch der Linien waren in den ersten Zeit? i. ihn er 
Anwendung sehr verschieden; manche Tonsetzer verwendeten nur eine, andere 2\vai 
mehrere, doch aehrleben de ihre Tonidchen nur auf tUe linien, nicht in die Zwischen- 
räume, oder umgekehrt, nur in die Zwischenräume und nicht auf die Linien [wie lluc- 
bald die zugleich wie Noten zur Bezeichnung der Tonhöhen dienenden Textsilben in 
den Zwischenräumen aufschichtete, s. Gerbert, Saiptores L ttiU und lti6j, und erst all- 
mftUg wurden finerst von Onido von Ar es so) dielanien sowohl als Zwisdienriume 
benutzt. Es kamen auch mehr als fünf linien in Anwendung, Systeme von acht und zehn 
Linien finden sich bis ins 17. Jahrh. hinein, alsdann auch auf einem und demselhen »Sy- 
stem mehrere Schlüssel, F- und C> (Tenor-) Schlüssel über einander, z. B. bei Frubergcr 
(roMofe etc. 1605). Desgleichen verwendete man Systeme Ton 10 Linien zu partiturmAs- 

sigcr Xotirung mehrstimmiger Tonsätzc , s. Tabulatur Bci«p. R. In liturgischen Bü- 
chern der römisch-katholischen Kirche kamen nicht mehr als vier Linien in Anwendung. 
— In alleren Notirungsarten überschritten die Noten das Liniensystem gamicht, oder 
doch nur um eine Ober oder unter den ftusseren Linien liegende Stufe; Hülfslinicn wur- 
den erst spater in Gebrauch genommen. Wenngleich nun die Vermehrung der Linien, 
eben durch unsere kurzen Uülfsstriche, ein Mittel ist, auch diejenigen höheren und tie- 
feren TAne, welche auf den flinf Linien des Systems keinen Raum mehr finden, Terseich- 
nen zu können, so reichen sie doch nicht hin, um den ganzen Umfang der gegenwärtig 
gcbräuchlieben Tdnreibe von nebt Ortav(.'n darzustellen; denn hierzu "wurde man die 
Anzahl der liülJsliuicu dergeslalt vermehren müssen, dass das Auge sie in der Geschwin- 
digkeit Dicht SU ftbersehen vermöchte. Daher die Nodiwendigkeit verschiedener fleh Itts* 
sei {Claves atynatae], deren Gebrauch übrigens bei den Alten weit ausgedehnter war als 
bei uns, indem sie eben das Ueberschreiten des Liniensystems überhaupt vermiedeni und 
deshalb den Sdiiflssel hätt%er su ändern genAthigt waren. Einen fbstmi OabeUpn, wie 
wir ihn gegenwirtig haben, kannte man im Mittelalter nueh nicht, der Sängermeister gab 
den Ton an, welchen er für die Ausführung des belreflenden Stückes als am besten pas- 
send befand ; die Schlüssel galten also weniger einer bestimmten Tonhöhe, als dass sie 
den Zweek hatten dem Singer ansuseigen, an welcher Stelle der Melodie er den halbeii 
Ton des Tonsystems zu singen habe. Es kam dabei nicht darauf an, dass ein, angenom- 
men in 7> stehendes Ton^^ürk auch wirklich aus D gesungen wurde; es kann ja auch 
um ein beliebiges Intervall üeter oder höher transponirt werden, ohne dass dadurch an 
der Tonfblge etwas geändert wird ; für die Tonfirfge ist es ganz gleichgftlt%, ob etwa 
nachstehendes Beispiel im ^'-Schlüssel auf der zweiten Linie ohne VersetzungsnicheDy 
oder im C-Schlüssel auf der ersten Linie mit drei ^ geschrieben wird (Beisp. 2): 
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Durch die Vcnetzun^ m;tte!s des r'-^sthlüsntl«» \^\ das lki«ipiel nur um eine Terz tiefer 
tmuponirt, aber durchaus nicht in der Tonfol^^e geändert, die Hslbtöoe stehen an glei- 
dMT 8tdW. DMlnlb darf mm wdit gUnboi, daa« in den Tonatflekan, welchaii dia «haa 
Kirchentöne sa Grunde liegen, keine durch ^ und 7 versetzten Tdne Torkommm, oianche 
Ver»etxung«zcichcn wurden, wennauch nicht vorgeschrieben, so doch ausgeübt. Und 
bei Trsni«{M>siliuaen einer Tonart um einige Stufen höher oder tiefer mnssteo cbromati» 
aalw Vartodaroofai adbatretattodüah atattflnden, indem sonst dar Halbton, daa woFfa^ 
an einen anderen Ort gerückt worden wRre, und die ganze Tonfolge dadurch eine erheb- 
liche Umgestaltung erlitten hJUte. Deshalb bediente man sich der chromatischen Yer- 
seUungen ebensogut wia wir, wenn £e tVmlaitar dar Dar- oder MotHonaii tob anem 
anderen Gruiidtona «uagehen sollt«, nur dass man sie, mit wenigen AaaaaliBaD« tilclit 
b d r X Jirun^ anmerkte. Die Alten hatten adM» sor Zeit dea Guido Ton^Aiaiio fünf 
CA»c«« tufuatam oder bchlilasel, nämlich : * . 

1) Dan giwnufl nl BaMflaitl fib daa r, den tiafttan Ton daa daaaligca Toovnfiuigaar 
daa groiae untere« Tonsystemcs ; 

2i Den F-ScUOaaal fttr daa JP>Mle, f ^;^^odari dar TonbAlia nach 

naser kleines / ; 

3} Den C-SchlQs«al für das c acutum, ( "{[S , unter eingestriche- 

naa t («,); 

^ Dan <7-8dihlaial ftr daa ^ anpa r a e a l aas, nnaar, dar Form mdi ana dam dantadiaii 

it aatitaadanar Vialinaddaaial, , daa ainfastriehatia f nuMMa Tanaytlema asiai- 
fsnd} nnd 

9) den IMBehlAaial, )f^» tta daa d *xeMm$f i,, daa liAdiata d daa damatigan Tonum- 
fanges (s. unter Solmisation, die Tabelle r| r llcxachorde). Die Schlü^?«cl unter 
I und 5 tiind schon lange abgekommen, Adamde Fulda fahrt sie in seiner Ucxachord* 
tabelle (Gerbert, Script. III. 345; nicht melir auf; die unter 2, 3 und 4 btiebea aber 
in dar MennuralmuHik, und nind noch heute, wennauch mit einigen Klnschränkungani 
im Geh rauch. Der F- und C-Schlüssel wurden früher auf jede hcliebif^e Linie gr^et^t, 
der G'-Bchlüssel hingegen kam auf der zweiten und auch, doch nur selten, auf der ersten 
Linie vor; is der /Myo|w «rüe omm. tod Chr. Damantima 1656 iat er auch auf dar 
dritten T.inle angegeben. FOr den Tieratfmm|geB Geauig bildeten «idi awei ScblOMd- 
gruppen ; nämlich : 

I. Die natflrlichen Schlftssel {chiavi, für die natürliche Tunlage: 

a) Der C-SchlQssel, fOr Discant [Sopran) auf der ersten, für Alt auf der dritten, 
und für Tenor auf der vierten Linie, davon Sopran- Alt- und Tenorschlüssel genannt. 
Jede Linie auf welcher dieser Schlüssel steht, ist dadurch als c, beseichnet. 

h) Der F" oder Basaaehlllsael auf der rierten Linie, welche dadurch als kleines 
/ des Tonsjrstams bezeichnet wird, Beisp. 3 a. 

II. Die vernetzten SchlusKel kleinen Schlüssel, chiavi tratporiaUt ckitwetU) 
für die versetzusu Tone (lingirten Tone, tonißeti, tuoiujmti) 

<t) Der &- oder Violinaehlflaael, rar Soiwan, auf der sweiten Linie, weleha da- 
durch als das eingestrichene g (^,] des Torisystems bestimmt wird ; 

6) Der C-Schlüssel, fär Meuofopran (Alt^, auf der zweiteui und für Alt (Tenor] 
auf der dritten Linie ; 



2) ü«b«r die Traiwpoultion ilrr Tiint? vcrfl. Kieifwett^r: Uebrr dfn Umfang drr 81ngstinimcn in dm 
Wflrkcn der alten McüUr, Wiener .Mljr in. Mut. Zeit«. 1S20, Mr. 1^,2^, 26, 41— 46. — Ueber die CbinTctU: und 
TrMtpodUonen der gtimmen vrrc;!. Pnoluect, Jrit fftipa 4t Cm itntfm ti» J, F WMSi « t7H — 72), Ib. I. 
p. mai tk, UL f, 17«, AMaerk. » oad c 
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c) Der i''-SchlftSsel| lux liass, uut dur dritten Linie (BaritonschlüM«! genannt), 
Beisp. ib» 

S a. Ckiaci. h ChuwMe, 

«3 aj-y!^i . qt- . 

Der erwähnte selten gebräuchliche V ioiinschlüssel auf der ersten Linie wird F r u n z ö • Ofvv^^i 
•ischer V iolintohldisel grarant; »usserdem ist der F-Schlflssei auch auf der filnf« ^ 

teD Linie 'Contr»b«»88thlrissel Inn und wieder zu finden. Wir gebrauchen gegenwärtig 
nnr den C-Schlüssel auf der ersten, dritten und vierten Linie (als Sopran-, AU- und Te- 
Borschlüssel), den 6?-Schlüssel auf der zweiten, und den J'-Schlasset auf der vierten Lime. 
Ale man nm Mitte des 17. Jahrh., an die Versetzungszeichen nach und nach mehr ge> 
wöhnt, den Siitz sosrkidi in der ents|)rechcnden Tonlage ohne Schwierigkeit zu nolircn 
und zu lesen vermochte, kamen die Chiacelte {väit Ausnahme des Violinschlüssels; ausser 
Gebrauch. Die äxA C^SdUOeeel eind bei tuia im gevölulichen Leben weniger gebrlueh- 
He ll als der Violin- und Bassschlässel, besonders hat matt eich gewöhnt, den Dilettanten 
SU Liebe in den Gesangpartituren leichterer Gattung die drei Oberstimmen im Violin- 
schlüssel XU notircn, wobei alsdann der Tenor um eine Octav tiefer als die Notenschrift 
gesungen weiden must — eine Einrichtung, welehe weder leichte Uebernehtlichkcit noch 
sonst irgend einen anderen Vorthcll für sich hat, ,wenn man nicht etwa den ganz uner- 
heblichen Umstand in Anschlag bringen will, dass dem Dilettanten dadurch, dass er den 
C-Schlüssel nicht lesen zu lernen braucht, eine kleine Mühe erspart wirdj dem Musiker 
musa selbetrerttftndlioh jeder Schlflssel gleich geläufig »eii\. NamentUoh ist die Notirung 
des Tenors im Violinschlüssel mit Transposition in die tiefere Octav, verwerflich, weil 
die Notenschrift dann die tiefere Tenorstimme in anscheinend gleicher oder gar höherer 
Tonlage erscheinen lässt als die höhere Alt- und Sopranatimme, wihrend bei Anwendung 
des CoSehlttssels, entweder für alle drei Oberstimmen, oderfilv AU und Tenor» wihiend 
der Soj)ran im Violinschlüssel notirt wird, jede Stimme auch im richtigen Ilöhenverh&lt- 

niss zur anderen erscheint. Es mögen hier der leichteren Anschaulichkeit wegen 

in jedem der gegenwärtig noch gebriodiudien Sohlflsad einige Oetttven ausgMehrieben 
ttelMni Im 49-&hl(Uisrt auf der iweiten Unie, Violiaselilassel, Bmsp. 4. 

4 « « A e. «t /i «■ «ik % /• <L 

■■ ■ ^^^^^^^ 



SS — q „ . 

"r :^ :r ^ » I -T— T • — J L 

kleine Octav «mgestrichene Octav, tweigestndisiie Octav, dreigestr. OdfAV 

Im C-Schidssel auf der ersten Linie, Discant- oder Sopranschlüssel, Beisp. 5. 

5 Cj rf, e, /, a^ K d, /, g, a, 

^ ^ eie. 

■ ^ — -jr:Tj -.-,,_^-= i>-:rp=:f=iir=:t:-- t-zr^r: 



1^4 



,J L 



eingestrichene Octav, zweigestrichene Octav 

Im C-SchlQssel auf der dritten Linie, Altsohlüssel, Beisp. 6. 

9 e d • f g ü h e,4%/, ^t«iA|^d^ 



kleine Octav, eingestrichene Octav, zweigestr. OcU 

Im C-Schlüssel auf der vierten Linie, Tenorschlüssel, Beisp. 7. 

7 e d • f g a h dt et at A, 

kleine Octav, eingestrichene Octav 
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Im J'-Schlüsaei auf der vierten Lioie, BassschlOüsel, BeUp. 8. 

SCDSFOAffe d e f {/ah c, J, «, 

grosse Octav, «ingestr. Oct. 

Im C*-Schlü8flel auf der iweiten Linie fM ez lo« op r an-) uad im i' -Schlüssel auf der drit- 
teu und fünften Linie {Baritun- undContrabass schlüsscl) hat die Notation folgend«« 
Ansehen, Beisp. 9. 

9«'Ac, (f, 0, ^1^4, f ff a h c, O A H e d e f 



j > 



kleine Oct., eingestr. üctav kleine Ott., ein^cstr. grosse Oet., kleine Üctav. 

C. Versetzungszeichen sind gewiKHu Zeichen, weUhe einer Nute vorgeschrieben 
werden, um «nsuMigen, entweder dam der durch diese Xute ausgedrückte Ton um einen 
halben 'I" n, imtcr Umstanden stich um z'\\'cl halbe Töne luil:i ; idcr tiefer ausgeflht wer- 
den soll, ab der natürliche Ton der diatonischen Kormaltoureihe c d vf g ah; oder im 
ferneren, das* eme safittli|^ oder distonieche Eifadhung oder Erniedrigung einee Tone«, 
wiederum aufzuheben und der Tun in seine netürliehe Beacbeffenheit, welche er in der 
Cdur Tonleiter hat, zurückzuversetzen ist. Man nennt die Töne unserer Cdur Tonleiter 
ede/g ah natürliche oder urnprüngliche, weil unsere Art die Töne su bezeichnen vor- 
enseetst das« i. B. erst der Ton d vorhanden sein musa, bevor eine NodSfication dessel- 
ben in oder fAv* stattfinden kann. Die Veränderung eines sulclun natürlichen Inter- 
valles in sein einfach oder doppelt erniedrigtes oder erhöhtes, jedoch mit ihm anf gleicher 
Stufe der Tonleiter liegende« ; und entgegengesetzt, die Wiederherstellung seiner natür- 
liehen Besebafliraheit nach einer Erhöhung oder Erniedrigung, wird eben durch die Ver> 
Setzungszeichen ang:czcif?t. Grundleglich und auch am häufigsten im Gehrauch sind drei 
solcher Zeichen, die einfachen Versetzungszeichen, nftmlich: a] Das Kreuz, in der 
Notation ^ geschrieben, in llterer Zeit das g e g i 1 1 e rte J9 oder B eatietÜabtm *)' genannt, 
welches vor die Note gesetzt, die Erhöhung des durch diese Note dargestellten ursprOng* 
liehen Tunes um einen (kleinen) hiillien Ton anzeigt. Dem Buclistahennarm'n i-mv«-* jeden 
durch ein t erhöhten Tones hängt man die äilbe m an, also Ji*, cit, yü, <li4, um, ««^ und Am. 
In der Bo^tabenschrift i>flegt man diese Kreuslftne durrh ein oben an den Buchstalifln 
gceetites Kreuz zu bezeichnen : c^, y**. — 6) Das üee, [Ii rotxtuhon, rundes B), wel- 
ches einen natürlichen Ton um einen (kleinen) halVien T-'n erniedrigt. Dem Buchstaben- 
numeu tiiues nait einem ^ bezeichneten Tones h&ngl man, w eun er ein Cunsonant ist, die 
Silbe «s, und wenn ein Vocal, nur den Buchstaben a an, den Ton A ausgenommen, wel- 
cher aus vorhin angedeutete» Ursaclien, durch ein '? erniedrigt, seihst h genannt wird. 
Daher also die Namen der Üee-Töne: 6, es, <i«, ties, ces und Je«, mit Buchstaben 
geiehriebent b, e^, a^, etc. — Die Engländer und Holländer haben zwar auch unsere 
Bnehstabennamen, dudi Ausnahme des IT, uotür sie nur allein gebraudien. Und 
?war benennen .sie den Tun // einfach mit //, den Tun // mit B ßat und Bmoll, und den 
Ton Ji* mit Ii aharp und Ii kruia. Die ItaUeuer und Franzosen hingegen bedienen sich 
der Badistabennamett nidit, sondern der Bolmisationssüben tU mi fu woi ta jedoeh 
als feste Namen auf die Note fixirt, ohne Mutation. Für unser w und ea gebrauchen sie 
die Beiworte dieaU und btnoll, für Dur und Moll major und minor [nidjiuir und mtneiir) — 
im Verhältnisse zu der unscrigen eine noch immer ziemlich wuitschweihge Benennung: 
0*nioU s. B. üt diiae minrntr^ f^dor Fa düte m^ewr, — e) Das Wiederherstel- 
lungszeichen, i, Quadrat, früher Ii (inadnifnut genannt, gieht einem vorher durch ein 

t erhöhten oder durch ein b erniedrigten Tone seine natürliche Beschaffenheit wieder, 
h. wenn i« B« ein vorangegangenes oder wieder in c oder e verwaudek werden 
soll, so wird mm. 1} davor gesetst. — Die beiden ersten dieser drei VersetxungsteiohcB, 
jjl und K sollen entweder a) das gante TonstOck hindurch oder doch so lange bis sie aut- 

a) MuÜuiMMikbs £aut«hun( der Figur «. B «aaeellatusk 
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driieküch aufgehoben werden, je nach der iiarausteltenden Transpositiun der l>ur> oder 
MoUteoart in gewiwer Ansahl, ihre Oeltung haben ; in dieaem Falle werden äe dann 
gleich zu Anfang des Tunstückes dicht hinter den Schläasel geschrieben, also für Adur 

drei ^, Cmoll drei etc. Diese an den Schlüssel notirten, die Tonart anzeigenden Ver- 
selzuugsxeichcn nennt man die Vurzcichuung des Tonstückes. Oder die VenietxungB* 
aeiohen treten b] nur im Varlauf den TonstückuA, al» su<^'enannte suf&Uige Vorceich* 
n u n 2' vor einzelnen Tönen auf, alsdann haben sie ilire Geltung nur in dem ein en Takte, 
in welchem sie enthalten aind, es sei denn, das« ein solcher mit ji oder bexeichncter 
Ton mehrere nmnittelbaranf einander folgende Takte hindurch gründen wird. In sol* 
diem Falle pflegt man das Zeichen nicht in jedem folgenden Takte zu erneuern, der Bin« 
debogen p6anzt wie die Xote, so auch das Versetzungszeichen fort. Man hat nicht nötliig, 
ein sufillige« Versetzungszeichen, welches nur einen Takt gelten soll, im nächsten aus- 
drflcklieh anfkuheben, wenn dieselbe Note wiederkehrt. In manchen Braeken findet man 
sogar in zweltfolf^enden Takten noch Wiedcrherstellungszeichen angewendet; dieses aber 
ist unrichtig und führt nur zur Unsicherheit. Man sollte einfach die Kegel festhalten, 
dass die zufallige Vorzeichnung, jenen Fall mit dem Bindebogen zwischen gleichen Noten 
anegenommen, eben nur einen Takt und nicht länger gilt, und alle Mehrdeutigkeit musa 
von selbst furtfallen. — Das 1^ kann selbstverständlich nur als zufällige Vorzeicbnunp: auf- 
treten. Neben diesen dreien, am häufigsten vorkommenden einfachen Versutzungs- 

•eiehen, werden noeh swei doppelte, Doppel kreui und Doppelb ee nimUeh, ange» 
wendet. Beide treten nur daun auf, wenn ein bereits durch ein einfaclies Kreuz erhöhter 
oder dureh ein einfaches Hee erniedrigter Ton a>)ermals um einen halben Ton erhöht oder 
erniedrigt werden soll, wodurch also der natürliche Ton um zwei halbe Töne höher oder 
tiefer wird. Beide doppelte Vorieiehntingen treten nur in Tonarten auf, in welchen eehon 
viele einfache Vorzeiehiumgen gleicher Gattung vorhanden sind, das Doppelkreuz also 
in den höheren Kreuztunarten, das Doppclbee in den höheren IJeetonarten. Das Dop- 
pelkreuz wird ausgedrückt, entweder durclj zwei dicht neben einander gesetzte ^, also 
oder dureh das rigow Zeichen x (Beisp. 10 a) , und die Tfine erhalten ihre doppelte Kreuz- 
benennung, also Ji^Jis oder riscts, auch zusammengezogen in Jisis, cisit, etc. Das Doppel- 
bce wird ausgedrückt durch zwei neben einander gesetzte i?« also (Bciitp. 10 6], und die 
dadurch doppelt erniedrigten Ttoe ptlegt msn M, (um, dum et», lu nennen. 




Soll von einer DuppeIvor/,cichnung die eine, also von einem Doppelkreuz odei >Ilee das 
eine Kreuz oder Hee, aufgehoben werden und die andere in Geltung bleiben, so setzt 
man der Note ein Quadrat vor, hinter das Quadrat aber ein einfaches Versetzungszeichen 
der betreffenden Gattung, um einer etwa in der 8dinelligk«t mdgliehen Zweidetitl^ttt» 
ob durch das Quadrat nicht etw» die guue DoppelTondchnung ,ntt%ehoben werden 
ioUte, au begegnen» Beisp. lt. 

n 



In älterer Zeit wurden, ausser dem Ibr den Ton A, keine Vorseichnungen an den Schlüs» 
sei geschrieben , auch die im Verlauf de» Tonsatzea vorkommenden Versetzungen der 
Töne durch ^ und ^ nicht allemal angemerkt; darum darf man aber, wie schon vorhin 
bemerkt, nicht glauben, solche chromatische Versetzungen seien überhaupt nicht vor- 
gekommen; das Erkennen nothwendiger BrhAhungen und Erniedrigungen konnte den 
Sängern Überlassen bleiben, bei denen man genaue Bekanntschaft sowohl mit dem gan- 
zen Tonsytcnr als mit pewi^'ien, die Anwendung von Versetzungen betretfenden Regeln 
voraussetzen durfte, da sie stets gebildete oder gelehrte Musiker waren. Kenutniss jener 
Regeln und dee alten Tonayttemes überhaupt ist deshalb auch für uns ein nothwendigea 
Erf ordernlss, um Compositionen alter Meister nicht durcli unrichtiges Hinzufügen von 
Versetzungszeichen au entstellen (vcrgl. Martini, Haggio J'ond. dt VotUrti^. I. 3, Anm.; 
Zarlino» Aerm. 1573, S. 25U; auch den Art. Tonart IVJ. Als «her mit Beginn 
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des 1 7. Jahrh. die Theort« d«r Halbtöne und die Chromatik nich entwickeite, wurde eine 
genauuru Buzcichnuiig der Ver«et«ungen durch j| und ^ nothwendig und auch eingefQhrt ; 
doch findet man auch in späterer Zeit (noch bei Bach und Händel; in BecmoUtonarten 
die kleine Sexi I i 1 nnnri nm Schlüssel nicht bezeichnet, also D moU ohne i^, Gmoll mit 
nur einem, CmoU mit nur zwei an den SohlAMel ge«chriebcn. — — JJ. Die Form der 
Noten, als Auadruek ihres Zeftwertfies. IHo Foimstt der in der modemea 
Musik gebräuchlicheti Noten, und dh Tlieilungswcrthe der Töne, welche sie dttrch ihm 
verschiedenen Formen anzeigen, sind aus folgender Aufstellung ersichtlich : 

IlSii Brevis, Doppelte Viervierteltakt- oder Achtvicrtelnote, = 2 Ganzen » 4 Halben 
a: S Viertel- — 16 Achtel- = 32 Sechszehntheil- = Gl Zweiunddreissigtheil- No- 
ten etc. « 

O Semifjrcris, Ganze Note, s 2 Halben — 4 Viertel- = S Achtel- = IfiSecbssehn* 

theil- =s 32 Zweiunddr«i'»!?if»theil- Noten etc. 

P Minimuf Halbe Note, = 2 Viertel- = 4 Achtel- = S Sechaxehntheil- = U* Zwci- 

imddr«ssigthdl-Noten et^ 
f Stmiminima, Viertel-Note, m» i Achtel- » 4 Sochssehiitheil- ^ 8 Ziretuflddreia- 
« sigtheil-Noten etc. 

f Fusa [Urica, cromot eroeh*), Achtel-Note, « 2 Secfascehnthttl- «» 4 Zwei- 

" unddrcissigthcil-Noten etc. 

^ Senn'fiisa [Bis unca, bis crom«, <{on6 crocA«), Secbssehntheil-Noie w 

^ 2 Z^veiuuddreissigtheil-Notcn etc. 

^ ünbaemifusa [Ter unca), Zweiunddreissigtheil-Note, = 2 Vierundsechssigtheil- 
¥ «4 EmhuadwUtohtandswimzigtheU-Koten «te. 

Alle nnsere Notenseidien lassen stets geradsahlige Mesauni^ Toraussetsien, so daas also 

jede (grössere Nolen^'altuns ihre tulchstkleinePe zweimal, die julthstful^rende viermal etc. 
in sich fasst. Hierin weicht unsere moderne Werthbestimmung der Noten von der altea 
Mensuralschrift ab, in der einzelne Notengattüngen, jenachdem sie perfect oder tmperfect 
(dreitheilig oder zweithalig) waren und ausserdem unter der Prolatio standen oder nicht, 
die näch'^tkltMM re Notengattung^ drei- oder zweimal enthielten. So begriffen in der pcr- 
feoten Messung die vier grösseren Notengattungen ihre nächstkleinereu dreimal, in der 
hnperfecten nur sweimal in sich ; die Sem^rmt endiielt iwm Mmmuut ait der RrohHo 
perfecta aber drei} die Brevia imperfecta mit der Prolatio perfecta enthielt zwei Semibrc- 
Vet und sechs Mxnimae, die Brevis perfecta mit der Pro/tifw perfi-cfn aber drei Semi- 
hretet und neun Minimae. Wir lüngcgen haben nur geradzahlige Messung , mit Aus- 
nahme der I riole, Quintole etc. (s. daselbst), welche besonders bezeidinet woden müssen. 
Soll der AVerth einer Note verg^rösscrt werden, so geschieht es a) durch das auch in der 
alten Mensuralnotenscbrift und der deutschen Tabulatur schon gebräuchlich gewesene 
PuneUtm atUiUoni$, den Funkt Dieser wird dicht hinter den Kopf der Note geaetit, 
und TCrlingert ihre Zeitdauer um die Hälfte ihre» Werthes. Eine Brede mit dem Punkt 
Co'*) i«t daher = :\ Ganzen = 6 Halben = 12 Viertelnoten etc. Eine Scmibrecis (Ganze 
Note) mit dem Punkt [z::') ist = 3 Halben = ti Vierteln = 12 Achteln etc. Die Halbe 

Note mit dem Punkt j = ^ Vierteln = Aeliteln ete. Der Punkt hat für alle Nü- 

tengattungen, von der grössten bis zur kleinsten , dieselbe, je durch ihren Werth be- 
stimmte Odtäng. — Femer wird Veriftngerung der Note angezeigt durch 6} den Dop- 
pel p u n k t. Es werden iwei neben einander stehende Punkte dicht hinter den Kopf der 
Note gesetzt, der erste Punkt hat seine vorhin erkUirte Geltung, also die Hälfte des 
Werthes der Nute seibat ; der zweite hingegen hat die HUfle des Werlhe» des ersten 
Punktes, beträgt also ein Viertel des Werthes der Note, so dass demnach die Note duidi 
fieifilgung zweier Punkte um drei Viertheile ihres eigenen Werthes gewinnt. Die Halbe 

Not« mit dem Doppelpunkt (p") i<t also = drei Viertheilen und einem Achtel, die 

Viertelnote mit dem Doppelpunkt *) «• drei Achiehi und einem Seohsiehntheil.— End- 
lich kann man, um Iftnjircrc Dauer eines Tones darzustellen, c) mehrere den gleichen Ton 
anzeigende Noten von beliebigem Werthe mittels eines Bindebogens xuwunmeüschücsseo 
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^ — 0^^) ; bedarf es kaum der Erinnernn«», dass hierdurch, vcnnauch die 
Dauer des Tonus vergrösaert, so doch der Werth der einzelnen Note keineswegs verändert 
wird*). — Zu bemerken bleibt noeb, dMs, wenn vorhin von Zmtwerth und Zeitdaner der 
Noten gesprochen wurde, nicht jene relative Zeitdauer darunter m verstehen ist, welche die 
Note in diesem oder jenem Tonstück durch verschiedenes Tempo erhält, sondern oben 
nur derjenige absolute i heilungawerth , den die grössere Note im Yerhältnisa sur klei- 
neren und umgekebrt hat, insofern also s. B. die Ganse Note aus vier, die Halbe Note 
aus swei Vierteln besteht, folf^lich die Ganze Note den doppelten Werth der Halben und 
den vierfachen der Viertelnote besitzt. Der eigentliche Zeitwerth der Note, d. h. der 
llaum, trekhen sie in riner Zeit überhaupt einnimmt, h&n^t von der schnellen oder lang- 
siimen Bew€fgung ab, in welcher daa TonstQck vur<^'etragen werden muHs; so kann in 
einem langsamen Tonstücke anf»enommen die Halbe Note prflsserc Zeitdauer haben als 
die Ganze in einem schnell bewegten Tunsatze, dabei aber beb&lt jede grössere Noten- 
gattung ihren kleineren Theilungsarten gegenüber , also die Halbe Kote dem Viertel, 
Achtel, Sechszehntheil etc., die Viertelnote dem Achtel, Sechizehntheil etc. gegenüber, 
stet» ihren Einheitswerth. Jene Bestimmung der längeren oder kürzeren relativen Zeit- 
dauer aber, welche dieselbe Noteugattung in langsam oder schneller huwegten Tonsätzen 
einnimmt, erfolgt bei una allein durcli das Tempo, die relativ gemetaenere oder lob- 
h if;- rc Gcsammtbewegunf^ des ganzen Tonsatzes (s. Tempo}. In der alten Mcnsural- 
noLeniebre hatten die Noten allerdings eine bestimmt gemessene Zeitdauer, indem man 
einer als Zdteanheit angenommenen Notengattung (der lirecü) einen gewissermassen ab- 
aoltttan Zeitwerth beilegte (s. Mensuralnoten). Allesauf die, gUirhfalls zur Nota- 
tion mitzurechnende, Takteintheilung und Zusammenordnun^ verschiedener Noten- 
werthe zu einer Taktemhcil, die Accente, den Rhythmus und dergl. Gehörende ist in 

eigenen Art. behandelt. B, Pausen, Sohweigeieiehen. Der Zeitraum etnea 

Toostückcs und, im engeren Sinne, eines Taktes ist bekannt1-' h keincsweps darchwefi; 
mit Tönen und Noten ausgefüllt, sondern oltmaU schweigt eine oder die andere Stimme 
längere oder kfiraere Zelt. In der Notetion wird daa Stillechweigen der betreffenden 
Sthnmen durch besondere Zeichen ausgedrückt, eben durch die Pausen oder Schweige* 
zeichen, welche, ähnlich den Noten, durch Verschiedenartigkeit der Form ebenfalls ver- 
schiedene Theiiungswerthe von Zeiteinheiten versinniichen. Wenn der Werth der No- 
ten, weldie eine Btimme in dieaem oder jenem Takte vonratragen bat, den Umfimg de« 
Taktes noch nicht ausfüllt, bedient man sich der sogenannten kleinen Pausen, mit wel- 
chen, statt gloichgeltendcr Noten, der bestimmte l mfan«,' des Taktes ergänzt wird. Es 
»ind daher ebenso viele Gattungen kleiner Pausen uuuu^, als es Gattungen der Zerglie- 
damag einer Taktnote in Noten von kleineren TheUnngawerthen giebt. Man hat aUo 
folgende Arten kleiner Pauaen i 

aj die Zweiviertelpause » der Halben Note, 

h) die Viertelpause « der Viertelnote, 

e) die Aehtelpanee w der Aehtelnote, • 
• 1^ die Sechszeh n tel pause — der Sechszehntiieilnoto, 

e) die Zweiunddreissigsthoil- , Vierundsechszigstheil- eto. Pause 
■z der Zweiunddreissigsthoil-, Vierundsechszigstheil- etc. Nute. 

- 13 a b « d • 
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etc. 



Wia bei den Noten, ao hat andi bei den PauMn der einfaobe und poppe^vnkt aatne 



4) Eine »ehr alte, im 15. J:»lirh. vorkominendc .\rt, »erschiHciir Zt-ii« rri)ir 'It Tuue in üer NotiniiiK dur- 
tnatnllen, brcUht in <l<*r Wrvicir.ichiing der aU Eiohrit ^lt«ii<lrii rinfachrn ChorAliinte fUr Itngcr zu haltende 
TiMW J« nseb ihrer Oauor. Em Bcupiet fUr dicM Notinuif Murt babe ich gerade nicht tur Hsad, doch aiebl «e 
angvIUlrio«»! 



th ' Sttt Do-mt-fHw 2>0 - Ml • »e »M - e. 



Kinc iolche ctwn »u» dr«i dafceksa KeUB ■iiiiwiBSmuliriibw gigar hat slH dl» dnllhafee 

eiofScheu >ol« «u. 
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Notenachiift P (Aeltera Notinmgsarten} 



Geltung, jener verlängert ebenfalls die Pau^e um flie Hälfte, dieser um Dretnerthaile 
ihres Werlhes. So «ohreibt man den Salz, unter 16 a auch wie unter 13 

13 a ' b 



Neben diesen innerhalb eines Taktes erforderlichen Pausen weiden aber auch gr6u#fe 
ndthig, um ein SlirisclnvfML'on, welches einen oder mehrere ganze Takte hindurch an- 
dauert, zu bezeichnen. Zu diesem Behufe dienen die Pausen 1 1 a für einen ganzen Takt, 
h Ittr swei Takte, und e Um vier lUtte, bei denen flbetdie» die Aniahl der Takte» für 
die sie gelten , gewdhalioh noch mit darOber geiehiiebenen Ziffinm angeieigt wiid 

14 a i e d \ «2/4 



Vermittelst dieser drei Zeichen kann jede beliebige Anzahl zu pausirender Takte aus- 
gedrückt werden (15«). Hat eine Stimme sehr viele Takte hinter einander zu schweigen, 
wie s. B. unter 6, ao pflegt man auch die Pausezeichen entweder ganz fortzulassen (c), 
oder durch einen einmcben Qtierstrieh anzudeuteni dae« pausirt werden aoU [d) , und in 
beiden Fällen die Mengeder zu schweigenden Takte durch Zahlen anzugeben. So bedeu- 
ten die Notirungen unter c und d ebenaogut wie unter h, dass 21 Takte zu pausiren sind : 



15 o 3 



6 



8 



21 



c El 



J21 



Ueber die Vortragabeteiehnungen itt in den Art. Vortrag und Vortrageaei- 

then, Tempo, Fermate, Ligato, Staccato, ferner unter den auf die Tempo bezOg- 
liehen Auadrücken (Aliegro, Andante, Grave etc.) das Ndtbige zu finden ; hier genüge die 
Andeutung, dass sie dreierlei Art sind und sich beziehen entweder a) auf die Strich- 
arten, als Ligato, Staccato, Portametüo , h) auf die Dynamiki also auf die Teisehie* 
denen Stirkegrade im Anschlagen eines Tones oder einer grösseren Tonfolge, und das 
Zu- und Abnehmen des Stirkegrades ; c) auf die Zeitdauer, worunter die Tempo- 
beaeiohnnngen sowohl ftLr efaie sich gleichbleibende als andi momentan gehemmte oder 
beschleunigte Bewegung begrid'en nind. — Ueber den Takt ist unter Aceent, Khyth* 

mus, Matrum und Takt nachenl''scn F. A e It e re No t ir u n gs nrt e n. Un'-ere 

heutige Notenschrift ist Men«uralnuten!<thnfi, d. h. eine solche, deren Tuuzeicheti in be- 
etimmten Zmtwerthverhiltnissen verschiedener Art su einander stehen, so dass eine als 
Einheit angenommene Länge in eine Anzahl unter sieh gleicher oder verschiedener Kür- 
zen au%elüst werden kann, deren Summe iiir gleichkommt. £s können abu mehrere 
Stimmen gleichaeitig in mehreren mannigfach gestalteten Bhythmen ndi bewegen, diese 
mannigfachen Rhythmen abeTf dmeb die Steliung der Accente und den Takt, zu einan- 
der gleichen Einheiten zusammengeschlossen erscheinen. Die Lehre von der Werthver- 
schiedenheit der Noten entstand erst mit der mehrstimmigen Musik, als ein mannigfaches 
rhythmisches Leben in Terschiedenen gtcichseitigen Stimmen sieh in mtwick«rfn begann ; 
vordem, als der Gesang rein einstimmig war, galten im allgemeinen nur eine Länge und 
eine Kürze, dem trochäi.schen Versfuss entsprechend. Der Ältesten Tonschrift der christ- 
lich abendländischen Kirche, welche auf uns gekommen, der Neumeu, iüt in einem 
eigenen Art. gedacht worden; die griediische Tonsdirift hingegen, sehr complieirt und 
bei alledem nicht einmal so entwickelungsfahig als die Neunien, kann uns, wie die ganze 
griechische Musik überhaupt, zwar im Grunde völlig gleichgültig sein, doch ist unter 
Semeiographie einiges darüber zu finden. Vollständig aufbewahrt ist sie uns durch 
Aljrpius aus Alexandrien (vermuthlieh im 4. Jahrb. nach Chr.)*]. Die Tonzeichen 
waren aus Huch^^tahen des Alphabets gebildet; es gab deren 102, nämlich 51 für Gesang 
und'ebensovicle Itlr Instrumente ; die häufig zu findende .Vngabc nach Bürette, von 



Sein w>rk darüber: IntroHuctio musica oder /,7f7i«jwj»; 3foi*OMM;, iit in iwei Avi»g*b«a vorhandra. ein» 
T«>u Ueurtiu« 1810, dü aaden m Meibom, Sunmluug griechiKli« MaiUuclU(iftit«U«r, AsMwnisai ISSÜ. 
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NotonMthrift F {A«ltere Notbrungsarten) 



I62fl Tonateichen, ist unrichtigf'l. Nähere An«!kunft über das Tonsystem der Griechen int 
unter ietrachord etc. und m deu unteu augeiuhrtcu Werken zu finden'). Jedenfall« 
wttfd« cUa grieeliiMhe Notatum diii«h EHhiduiif d«r Nennmi glaslioh aas der Mmik 
der abendländischen Kirche verdrängt, und wcnnauch spSterhin noch Ver^-i lic von 
BuchBtabentonachriften auiUttchten, so sind sie mit der griecbiachen doch kaum in Ver- 
bindung stt bringen. — Von der Nenmentduift bentien wir im Ganzen noch wenig 
Kenntnis« ; dass sie die Grundlage der sp&teren Choral- und Mensuralnote ausmacht, 
i«t kaum in Zweifel zu ziehen, wie auch Coussemaker {Hist. de t Harmonie, S. 183J meint. 
Jedenfalls aber war ihre UnvoUkommeuheit, welehe schon von den Zeitgenossen ^läng* 
lieh eingeeehen wurde, und b« Notlrung der enten »efantinimigen Venmehe noch an 
so deutlicher sich hcruii.HMtellen musste, Veranlassung genug su manchen anderen No- 
tirungsversuchen, von welchen jedoch keine andfiuemd sich bewflhrt hat. So die aus 
dem Buchstaben F gebildete 'i'unschriü den Hucbaid (Oerbert, Scrtptoret «ccUsimtici 1. 
103 — 228], ausserdem seinein den Zwiachenrftumen eines Liniene^nileniM aufgeschich- 
teten Textsilben; eine andere Buchstabenschrift von Herrn, f n n t r a r t u s Oerbert II. 
149 ff.). Notirungaversuche mit Punkten, welche auf Linien gesetzt wurden, kamen 
ebenfalls schon aebr f^he vor, im tO. Jahrb., also vor Guido, der demnach der Erfinder 
der Punktnote ebensowenig wie der Linien ist. Das älteste bekannte Beispiel einer 
Punktnotation steht in Kircher, Mitsurgiu I. 213; (in anderes S. 214. Ob diese, bei- 
weitem zuverlässiger ai« die Neumen erscheinende Punktnotirung nicht als zweckdien- 
lich angeaeheu warde, oder ans irgend anderen Orflnden keine adinenave Auabüdaiig 
fand, genug, es fehlte bis zur ersten Entstehung der Mensuralmusik tu Anflug dea 
12. Jahrh. (lurrhaus an einer sichern Xotation, weshalb auch nicht anzunehmen, dans 
diese ganze Periode jemals völlig aufgeklärt werden kann. Deutlichkeit der Notenschrift 
aber wurde mit dem Aufkeimen einer mehrstimmigen Musik und dem Streben nach Ent- 
faltunp: der Harmonie eine nothwemligc Bedingung: Franro vnn Cöln [Mttxica et 
cmU. .\nfangs des Ii. Jahrb.}") ist der älteste aufbehaltene Schriftsteller aber Mensu- 
ralmusik *) , doch beruft er sich auf ftltere, welehe aehon vor ihm Gutee Ober die Mensur 
gesagt hätten ; demnach ist Johannes de Muris, im 13. Jahrb., mit Unveält lingwe 
Zeit hindurch als Erfinder der Mensuralnote angaaehen worden (a. Menaoralnoten). 
Franco's Noteniiguren sind die folgenden vier: 

|m| Ditpkx Longa, sp&tar Jr«Mmi geaaiui^ 

lü^ Longa, 

H lirecit, 

4 Semibreeii. 

Naeb und nach kamen noeh andere Notengattungen hintu, und man Kern die Köpfe der 

älteren (mit Einschluss der Minima) weiss, füllte nur die kleinen, die grösseren nur in 
besonderen Fällen ; in den OesangbQcbem der römisch-katholischen Kirche aber wurden 
nur gefüllte Noten angewendet. Es war folgende Reihe von Noten mit den entsprechen- 
den Fluten bis in Aidbng dea 15. Jahrh. entitaadaa: 









r - 























Maxima, Longa, Brevia (Pausa), Semibrevia (Semipausaj, Minima (iJuspiriumj, 

















(Semisuapuium 


}» Fuaa, 




SmufUsa. 





C) Vergl. Ueinricli BeUcrman«, DerConirapunki, -i, 17, Bi^rliii lsO'2. 

7) B«i Kireher, Muttirgia imieertalU^ Bornen 16&I) (I. 540). ht eine LVUcraieht der Tonieicben 4«S Aljr- 
piut f ii fln<li>n. — Bu r n i< y , Abhandlunf Ober die Murik licr Alt<'n (»•■ini-m grotkiGU Ge»chichUwcrk 1776 — I7S2, 
4 ThI. aiigrhureiul), <!• uU Ii von Ksclienburf , Berlin 1791. — Mar|> urg , KrillM-heUnleitOii; in die 0«achicbtF 
und I.chm itto ilrr alten uml u< u< n Mi!«ik, H»t1«ii 1759. — Fork«»l, Cicsch. tler Miitik. Bd. I, •owifl «ile Ubrigea 
gTDivifri'n (iorhirhtüwrrki-. — Kricilr. II <■ I I e r iii » n n , Toiili'Ueni uikI MiiKikiint'n MT Orfcdicnt AvUa IMT. 
— K o r 1 1 a ? e , Da» niinik»!. 8}*ti*tn der ÜHocheti in ieloer Urgeitalt, I^iptig IS17. 

s) V. rv'I. K l vettrr, Ueber FraoM OBIb «b4 dto lltMrtn MeMWallilm, AUfa«. 
Zritg. Jalin,-. \ S2H, .Nr. iS, 40, &ü. 

tt) hiriti.- \i<hnii.il., 3f>i*itm »^«m^lmmtmtm^^al»^t,O^Th9Tir9^ripf^ Uli etn Aanot 4«ra«i s. Psf - 

ocKb. Bd. II. e. 3VJ a. 
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Note sensible — Oberiabium 



Die Sfnit'hr<nns entspricht unserer ffanfen Taktnote, die Minima der Zweiviertelnote etc. 
Des Punktes hinter der Note, tut Verliinj?erung ihres Werthes, hat schon Franco sich 
bedient ; auch die Triole kommt frühe vor, doch in einer vom heutigen Gebrauch abwei- 
«hendm Art. Die Oeltung der Noten ftber nnd der ihnen fldehbedeiileiiden Pftneen 

hing vom Ti tnyuJt ab, jenachdcm dieses entwerin ! ! e i z r i t i , Trtiijnt.i jicrf- rfifm {\in- 
■er TripeltaktJ, oder svreixeitig, Tempu$ imjm-J^cium, war. Im 'J'»mjms petfecUtm 
hetle die Mtuma 3 Longae, 6 AwMt, 12 ft m iftre ee i etc., im T0mpM impwfe ekm bm- 
gegen 2 Zoeye», 4 Breve», 8 Stmihrmm» SoUten MiSMiden) mehrere Noten der vier grö«- 
«eren Gattungen auf einer Silbe gelungen werden, so wurden hic nicht wie bei uns durch 
einen Bindebogen susammengeschlossen (dieser kam erst sp&ter auf, s. Prätorius» 
Syttioffma mtm, III. M), tondem ra gewiaee, Ligaturen genennte, Figuren lueaamen* 
gezogen, worüber daa N&here unter Men sur a Inoten s ch rift. — Ueber ^ Buchsta- 
bentabulaturen, deren besonders die Orf^nnisten nnd Lautenisten, aber auch die Instni- 
mentisten überhaupt sowie auch die Cotitrapuuküsten cur Nüürung ihrer Tonsätze sich 
bedienten, c* Tabulatur. 

Note sensible, französische Benennung des &iih»amlOHnm mvdi, des Unterhalb- 
toncii, T.eittones, der grossen Septime der Tonart. 

NottarnOf eine Nacht- oder Abendmusik, sowohl im Freien als im Saale aufgeführt 
SU werden bestimmt ; gewflhnlieh fbr drei, vier oder mehrere einfach beseCste Instm> 
mcnte (entweder Harmoniemusik, auch Streich- und Blasinstrumente verbunden , oder 
Jtonier allein^ imgleichen auch für Gesang mit oder ohne Instrumente, und endlich auch 
uut da«! Ciavier angewendet. Entweder hat es eine aus 3, 4 oder mehreren Sätzen beste- 
hende Sonaten- oder serenadenartige Form, zuweilen mit Tänzen untermischt, quartelt- 
mässig behnndnlt, doch mit mehr dominirender Oberstimme ; öderes ist nur ein einzel- 
ner Satz aus einem Thema, etwa noch mit einem Nebengedanken verbunden, entwickelt. 
Der Character dieser Tonstflcke pHegt gewAhnltch eme sanfte und ruhige Schwirmerei 
SU sein» ohne die Heiterkeit darum auszuschliessen; hohe Ideen und kunstvolle Aus- 
gp^tfiltung derselben aber hleiben ihnen fern, das Ganze läuft mehr auf eine angenehme 
Unterhaltung und Erweckung milder Oemüthsstimmungen als auf energische Anregung 
tielter Geflihle und Leidenschaften hinaus. Deshalb ist audi der modernen Salonciavier* 
musik, wie andere sogenannte CharacterstOcke so u r !i das Xottunio gerade recht, um 
nach der Möglichkeit sentimentolisiren und empfindcln zu können, ohne eine Üeeintr&ch- 
tigung der Harmonie des Theetischea durch Erweckung starker Gefühle und Gedanken 
befarchten su dflrfen. 

Nunc dimilflH servuni, das Cimticum Stmcotiü (Luc. 7. ^{V,, wcUhes in detkatho- 
lUchen Kirche tjiglich im Completorium angeatimmt wird. S. Canticu m. 

0. ' 

O (räi Krns, woftlr auch swei gegon einander offone Halbkreise C D gesetst 

werden). Das Zeichen des Tempus jierfirfiiiti, in welchem die Brevi», ohne da'^s ein Tunkt 
neben ihr stand, durch drei Srmibretus gemeüsen wurde. Ein in den Kreis liineinge- 
schriebeuer Punkt 0 zeigt die Proialio perfecta oder tnq;'or an, die Messung der Simi- 
6rwe£i durch drei JfwMMiMi das Zeichen bedeutet das Tm^ims pMftctum cum prolation» 
perpxta , Brem$ = neun Minimae. S. MensuralnntenschriftlA, B«. Hat der 
Kreis rechts die Zahl 2 oder den Bruch hei sich (O 2, OV,), oder ist er senkrecht 

durchstrichen (([)], so ist die Bewegung des Tonstückea doppelt so schnell \Jii-o^tio 
diiplu), die perfeete Bmeig kommt an Zeitduuer «iderthalb Stmibrwi* nadh den^ ImUgtr 
valor gleicht a. 8. O. I C, D i. — Ueber den Hslbkrus, das Taktseieben dea Ttm/m 

mperfHittTn s. a. a. O. I A, B C, D b. 

O If Interjection, womit die acht Antiphonen zum Magn^aUt weiche in der Vesper 
der Adventueit gesungen werden, beginnen. 
Ob^rdomlnant, n. Dominant a. 

OWrUblan, an FlöUnpfieifen der Orgel, s. Orgel I £ « 5. 
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ObeT-SpieIgr«fen*Aiiit — Oboe 623 

OI>er-8^dfrafeil«Aml. Als die fahrenden Musikanten in Deutschland zu Brüder- 
«elitlleii ueh aoMinaiaiuratlMin anßngen , wm bald imb Entstehang und geriehtlieher 

Bestätigung der Pariser ConfrirerU dt St. Julien des Mtmärkn im Jahre 1331 geschehen 
sein wird, entstanden vom Kaiiier belehnte Aemter, "welche mit der Aufsicht über das 
Musikanten- und Gauklerweaen in den betreffenden Landstrichen betraut wann. Das 
obmte (iMMiban war das Wmnet Ober-Spielgrafen-Amt» unter desaen Otriehtebarkait 
alle fuhrenden Leute von ganz Oesterreich standen. Der Vertreter oder Lieutenant eine« 
solchen Amtes hiess Pfeiferkönig, und eine die Ernennung eines solchen in der 
Herrschaft Rappoltstain betreffende Urkunde aud dem Jahre 14U0 ist von Forkel (Gesch. 
II. 7SI) nach >S c ]i c i d , Distert. dejt»0m Mudeoa, abgedruckt worden. Kein Spielmaiua, 
»er sey ein Pfeiffer, Tnimmelschlägcr, geiler, sinckhenblässer oder was der oder was 
die sonst ea filr Spiel und khurtsweyl treiben khennen« etc., durfte, wenn er nicht sur 
Brudertdiaft gabörte, »wadar bi Stfttton, DOrfem oder Fleeken andi sonat an offaaen 
Dentsen, OeaelUchafften , gemeinschafften, schiessen oder andam khurtzweUms« auf- 
spielen. Diu» Gericht de« Amtes bestand aus einem Schultheissen, vier Meistern, swölf 
Ueisitxem (Zwölfer) und einem Weybel, und sprach über alle in der Gesellschaft vorkcm« 
nModen Fille Beebt und Urtbril. Rappoltatainar Brud^^baft baatand ana drei CSaa- 
satt von MitgUeden, obere, mittlere u;ii! untere; jede derselben mussta sich einmal im 
^ahit an einem baatiramten Orte versammeln (die obere zu Alten-Thann, die nittlefa so 
Rappoltafrdlar, die untere au Biaehweiler. Der Tag, an dem dies geschah, hieta PlUlbirw 
tag; noch zu Anfang dea vorigen Jnlirlnindert« ist er an den genannten Orten gehalten 
worden, das Wiener Ober-Spie1<rrat't ii- Amt wurde erst am SO. Oct. 1782 aufgehoben« 
S. Forkel a. a. ü.; Matti^eson, Critiea mu*. 11. 343. 

Ob«rntlnnin, die bdehite Hauptstimme einea mab^timmigcn TonatOekeat alao in 
einem vierstimmigen gemischten Chore der So})nin, im Streichquartett oder der Sympho- 
nie die erste Geige etc. Blossen Begleit««timmen ])flegt man, auch wenn »ie tliatsAchlich 
eine Zeit lang die höchsten sind, diese Heiiennuug nicht beizulegen, sundern eigentlich 
nur Hauptatimmen. 

Oberwerk. Ein mit Rainer M'indladc im oberen Stockr der Orgel (über ('Ilui Ma- 
nuale] aufgestelltes Stinmienwerk, nebst dem dazugehurigen Claviere. Ks kann aowohl 
fdr aich gespielt, als auch gemeinbin durdi eine Koppel mit dem Ranpiverbe veibundan 
werden. Seine Stimmen haben kleineres Fussmaass als die des Hauptireirkea. 

Obligat, obligato, obligt fobunden), heisst eine dem Hauptfjesange einesTon- 
stückes beigegebene, seinen Ausdruck unterst atzende und vervollständigende Stimme, 
die ao nüt ihm verflochten iat, daaa aie ohne VeratOramdung dea gamen Tonbildea nicbt 
fortbleiben darf. So z. B. die in der älteren Arie sehr gewöhnliche mit dem Gesänge 
duettirendf Instrumcntalsolostimme,. die man auch concertirende Stimme nennt; in 
welchem Sinne dann der Ausdruck con Violino, Flanto etc. obligato zu verstehen ist. 
Urapranglich gehört der Terminus der in ftigenmässigem oder imitirendem, also an feato 
Tbemfn gebundenen Schreibart an, eine an ein Thema oder Motiv geVmncieno Stimme. 
Der CoiUrappunto obligato ist ein solcher, der mit einer festen Figur gegen den CohIum 
ßr*nm sich bewegt. 

Obligate N liecltntlv, das Acmmpagnato, begleitete Recitativ, a. Beoitativ. 

Obliquus, schrftg; M o t u s obl tqn u s , Seitenbewc^'ung, s. Fort s ch r ei t ung 
der IntervaileA6. — Liga iura obliqua, s. Mennuralnotenschrift II. 

Ob69, Hoboe, Hautbois, die gewöhnliche Oboe. Bekanntee Holsblaa» 
inatrument, sowohl zum Solo, wie auch im Concertorchester und in der Feldmusik se hr 
gebrftuchlich.'Die stets aus hartem Holze 'Buchs-, wildem Birnbaum-, Ebenholz! gedrehte 
und gebohrte Röhre ist gegen 22 Zoll lang, wovon jedoch etwa 2 Zoll für den Schall- ' 
beeher abgehen, ao daaa die LAnge d» eigentlicfa aehwingenden Lnllaiule auf etwa 30 Zoll 
anzunehmen ist. Die Röhre erweitert sich oonisch vom Mundstück bis zum Si li Lllbecher 
von 0,23 Zoll bis auf 0,76 Zoll (der Durchmesser der Stürze beträgt am untcreu Rande 
gegen 2 Zoll), und ist in neuerer Zeit aus vier Theilen, Kopfstück, oberes imd unteres 
Mittelatftak und Schallbeeher zusammengezapft. Intonirt wird die Oboe, gleich dem fu . 
ihrer Familie gehörenden Fagott, mittels eines doppeltcTi Rührblattmundstückes, des 
sogenannten Rohres. Dieses bettUht aus swei dünnen BiAttchen feinen Schilfrohres, 
die^ unten um idn in daa Koplitildi UacIngeetMdttoi MeMiafrObrehen (Stift) gebunden. 
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Oboe 



am obern Ende breiter werden und sich schwach wölben, so dass sie, währeiul sie mli 
den Lftngenrändern dicht iin einander anliegen, oben einen schmalen ganz tlach ovalen 
Spalt lastten, durch den die Luft beim Anblasen in den Körper des Instrumentes eintritt. 
Die Beschaffenheit des Rohres ist auf die Güte des Klanges votn bedeutendsten Einflusi, 
und jenachdem die Kohrblnitr lim mehr Steifigkrlt haben oder sclilaffer sind, sprechen 
die höheren oder tieferen Tone beüser an; auch nonst noch stehen ihre Schwingungen 
mit denm der Laftttnle im Körper io nahen Beiiebunfen. Im oberen MitteUtttoke be- 
finden sich drei Tonlöcher für die Finger der Unken Hand, des untere derselben aber 
besteht au« zwei etwiis kleineren, neben einander gebohrten; wenn der Ton g ru intoni- 
ren ist, &o werden beide, und wenn g^, so nur da» eine mit dem dritten Finger bedeckt. 
Aueeerdem haben viele Oboen an dieeem oberen MittelctAck«, aebet einer ^^-KUppe 
ftr den kleinen Finger, noch eine sogenannte F-Klappe, die mit dem Daumen regiert 
tiird und den Zweck h«t, theils ein gutes Aneinanderechleifen der Octaven » /• /t 
vnd Qt ff„ thttls radi ^e gfeeohmeidige und gaas sanfte Intonation der Tone e%f%figt 
Stt ecmöglichen. Das untere Mittelstück enthält ausser den drei Tonlöchem für die 
Finger der rechten Hand Ij die JP^-Klappe, die mit dr rn kleinen Finger der linken Hand 
geöffiiet wird, um den Ton/^ der ohne ihre lieihuiie zu tief ist, zu erhöhen; 2) die zur 
Intonation des erfordntMdie 1?^-Klappe; 3) die offene C-Klappe ftlr das <v ; latsteie 
beide werden mit dem kleinen Finger der rechten Hand regiert. Unter der C-Klappe 
haben manche Oboen (in neuester Zeit wohl alle) noch eine Klappe für das sonst fehlende 
cf; die Ältesten hatten im Ganzen nur 2 Klappen, für cf und </f , um 1727 fügte Ger* 
hard Hoff mann (Bürgermeister zu Rastenburg ) die y^- und 6- Klappe hinzu; nadi 
und nach stieg ihre Zahl bis auf vierzehn, wodurc h alli Töne in vollkommener Keinheit, 
woran es früher sehr gefehlt hatte, ausführbar wurden. Doch kommen nicht immer so 
vbde Klappen in Anwendung, manche Oboen haben deren au nenn, aadm swOlf oder 
dreiaehn. Früher bestand das Instrument nur aus drei TheUen, Oberstock, Mittelstfl^ 
und Schallbecher, später vermehrte man die Oberstücke, um verschiedene Stimmungen 
herstellen su können; in neuerer Zeit aber wird dieser Zweck durch eine beiweitem ein- 
fltfhme Voniehtung« einen au KopfttOeke angebmditen Cyltnder sum Anssidien, beqno- 
OMT erreicht. Der Utting erstreckt sich von c, bis chromatisch, mit Ausnahme des 
cf an solchen Instrumenten, denen die Klappe für diesen Ton fehlt. Concertspieler über- 
steigen das <i, auch wohl noch um eine kleine Terz, und neuere Instrumente haben noch 
A und 6 in der IHefe, womit aber nichts gewonnen ist, denn dieee Ttae sind schlecht. 
Das c^ </, und in der Hohe il^ </f «'s /j sprechen, sprungweis genommen, schlecht 
an. Die hohen Töne überschlagen leicht, die tiefen brechen gprob hervor. Manche Triller 
sind schwer, andere gamicht ausführbar; sonst hat das Instrument viel Spielgeläufig* 
keitr namentlich in den Dur- und Molltonarten bis. mit 2 ^ und 3 Ttae sehr lange 
auszuhalten oder lange Passagen in einem Athem auszuführen, ist sehr schwierig, be- 
dingungsweise unmöglich, weil der fil&ser, indem das Instrument nur äusserst wenig 
Wind gebraucht, die fiberflflssige I<nft nicht so lange verhalten kann, deshalb absetaea 
muss, um auszuathmen. Der Klang ist scharf und darchdringend , namentlich in der 
höchsten Lage leicht etwas schneidend, dabei aber ungemein fein, hell, keusch, edel 
and des seelenvollsten Gesanges fähig, ohne eigentlich leidenschaftlich zu sein; Mat- 
thesoa (Orchester I. S68) nennt eie »gleiehsam redend« tiad sagt, »sie kSme nach der 
JKU^ Allemande, der Menschen-SUmme wol am nähesten, wenn sie mannierlich und nach 
der Sing- Art tractirt werde, wozu ein grosser Ifabitits und sonderlich die gantze Wissen- 
schaft der Singekunst gehöret. Werden aber die Hautbm» nicht auf da« aller delicaXA&U) 
angeblasen (es sei denn im Fdde oder inttr ffoeuia, wo mens eben so genan nicht ainait}, 
so will ich Hehn im p\itt' Mnultrummel oder ein Kanim-Stückclien davor hftrcn, und 
glaube, es werden ihrer mehr also verwehnet seyn«. — Entstanden ist die Oboe aus dar 
alten 8chalmey, wie der Fagott aus dem Pommer (s. die gleichn. Art.), wie aueh Matthe» 
lon a. a* O. noch bemerkt, dass die Oboe »bei den Frantsoiea uad nunmchro auch bei 
uns, das, was vor diesem In Teutschland die Schalmeyen (von den alten ^/ ,- Vw Ptßrri 
genandt) gewesen sind, ob sie gleich etwas anders eingerichtet«. Wann diese Umwand- 
lung vor sich gegangen, ist ebensowenig hetaoRsnbekommen, wie der Name deesea, dnreh 
den sie vollzogen t doch lässt sich annehmen, dass sie ziemlich zu glmcher Zeit mit der 
Umgestaltung der alten Pommeni sum modernen Fagott erfolgt ist, nur dass der Fagott 
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fMdter «Ich auiblMate. Vm 17S0 war ihn Teehnik schon bedcutand Mitwick«lt, wie 

ni m aus den ungefähr um diese Zeh entstandenen (aber erst gedruckten) Concertcn 
für Oli M^ vnn Häudel ersehen kann; der ausgezeichnete Oboist Galliard blühte 
gchon m Aiihuig desselben Jahrhunderts. In Paris brachten sie die Gebrüder Beaoiii 
1735 snefatitt Ruf. Sie war damals in BweiOf^tosen gebräuchlich, als — — 2) Obo§ pit' 

rnla, tmsere gewöhnliche Oboe, für Sopran und Alt; und 3) eine grössere, um 

eine Tens tiefer, in A stehende, 06o« bataUf Grand Hautbois genannt, als Tenor. 
Diese letitere kam liniaiehts der Binriehtang mit der gewAhnUdien Oboe voUitiodig 
überein. unterschied «ich von ihr nur durch die grössere Tiefe. Ausser diesen beiden 
Orössen gab es zwei, hinsichts der Construction von jenen etwas abweichende Arten, 

nämlich 4, die Oboe da caccia, in vervollkommneter Gestalt unter dem Namen 

B nglia ehe« Horn gegenwirtig noch gebtiaehlich und im gMchn. Art. beschrieben i 
——5) Oboe d'amore, — d'amour, — lunnga^ schon seit lOSÜ bekannt, nn 
Klang etwas schwächer, aber noch angenehmer und lieblicher als die gewöhnliche Oboe ; 
dast rie demungeachtet ganz in Vergessenheit geratfaen, ist wahnchetnlieh der schwer au 
besiegenden Unreinheit ihrer Intonation zuzuschreiben. Bach hat sie oft angewendet. 
Gleich der Ohof has»a stand sie eine kleine Terz tiefer als ä\G picvoit. ihr Umfang ging 
von klein a bis a, h^. Ausserdem hatte ihre Schall stürze (das Amuur-Stück genannt) 
eine etwas andere Form, niniUeh von annihemd kugelartiger Gestalt und giAsserwK6r> 
perweite als der Schallbecher der gewöhnlichen Oboe, inwendig ganz hohl und am un- 
teren Ende mit einem nur ganz kleinen Sclifilllnehe von etwa I Zoll Durclunesser durch- 
brochen. Durch diese halbe Deckung der .Mundung wurde der Kiaug stiller und sanfter. 

Ob«« in der Orgel, tUn sehr feines und sehAnes Rohrwerh, von eylindrlsciiMn Kdr* 
per und enger Mensur, Nachahmung des eben beschriebenen gleichnamigen Blasinstru- 
mentes. Meistentheiis hat diese Stimme Fuss, geht dann aber nicht selten nur durch 
das halbe Clavier von aufwärt«, die beiden tiefen Octaven fehlen, dem Umfange der 
Orchesteroboe entsprediend. Auch kommt sie su 4 Fusa vor. 

Oboe bns-^a, s. Oboe 3. 

Oboe d ainore, Oboe luonga, s. Oboe 

Oboe da caccia, s. Oboe 4. 

Oboe pleeola, s. Oboe 2. 

ObsHue, ostinato, hartnäckig, s. ßasso ostinato. 

Oceiilall (BrillenJ, Spitzname der Oanzen und Halben Noten; ferner der gebro- 
dienen, in der Notensehrih briUenlhnUche Figuren bildenden Tkommelbissei 



Occnrsas, s. Diaphonia h, 
Ochetus, 8. HocetuB. 

OclacbordoB, Achtsaiter, Tonreihe von acht diatonischen Stufen; als Inter- 
vall die Oetav. 

Oet«ch«rdon Pythagorne, P ythagorische Lyra, Achtsaiter des Pytha- 

goras, die angeblich durch Pythagoras vervollständigte aclitstiifii,'(' Scala» Die sieben« 
saitige Lyra (Heptachord) des Terpander hatte folgende ^Stimmung: 

Hypate. ParypaU. Litkonot, Jfes». — Barw mtt , Barmt&l», KM** 
« f g a — e de 

liii Octachordon des Pythagoras ist der fehlende Ton h eingeschaltet, die Tonfiilgebe- 
Kttiht aus awei unverbundenen durischen Tetrachorden : 

Hypate. Pwypate. Lichanot. Mese. Parameae. Tritt. Füranete. Ntte. 
* f § a h e d m 

Nach dem Zeugnisse des noethius soll I y k n r) n von Samos das A eingefugt, und nach 
Böckh 's Meinung, Pythagoras die Intervalle dieser ver>'ollstAndigten Scala berechnet 
haben. Veigl. Ambfoa, Oesch. I. 383. 

Ocflvchen, an verschiedenen vielehÖr^eB Saiteninstrumenten ein um eine Octav 
hi'ilif r -iIs die übrigrn «tehender Saitcnrlior. Auch die beim alten Flügel neben dem 
ei|;eutiiühen b-füsaigeu Bezüge mitunter noch vorkommende Octav 4 Fuss. 
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OcUv (ein Intervall] 



— Octav (iu der Orgel] 



Oetaiv, 0<t«v9t Otiava, Diapatont «in Intervall von acht Stafen} in iweierlei 

Grössen gebräuchlich : als vollkommene oder rciiu' Octav, acht diatonische Stufen; aU 
verminderte Octav, einen chromatischen (kleincaj huiben Ton weniger als die vollkom- 
mene Octav enthaltend, a) Die vollkommene oder reine Octav J)dav't per- 
fecta), in der Reihe der niitklingendeo Tdne das erste Verhftltniss tum Grundton, un der 
Hfiirtf dvr canzen Saito (U ^st-llun entstehend, daher zu ihm wie 2: I, das Doiipelt / zum 
Einfachen sich verhaltend, als vollkommenste klangähnlich«t« Consonanz keinerlei Tem- 
peratur, d. h. keine Abireidiuiig von der natflrlichen Reinheit duldend. Im Räume der 
Ootav sind alle in derMoeik gebrftuchlichen Intervalle enthalten, daher alk über sie 
hinausgehenden sopcnannten xusammen^e*<etzten Intervalle nichts als Wiuderholiingen 
der über dem Grundtono liegenden v^infachcn} mit Uinxurechnung der Octav ; die l)e- 
dme, Cndeciroe, Duodecime etc. sind niehta als die um eine Octav erweiterte Ten, Quart, 
Quint etc., auf Grund dessen alle diese zusammengesetzten Intervalle, von der Xone 
sowie von der Decinic und Duodecime im doppelten Cnntrnpiinkt abgesehen, mit ihren 
einfachen Intervaiit-u ganz dieselbe harmonische Geltung haben. S. Einfache und 
Zusammengesetzte Intervalle. — Aehnlich wie die Griechen ihr Tonsystem nach 
Tetrachnrden (auch Poiitachorden; und dif 'riicurutiker dos 5 1. Jahrh. ihren 'runanilntns 
nach Uexachorden gliederten, ungeachtet ihnen ebensogut wie uns die auf der ^^ iedcr* 
kehr des Orundtones nach je acht Stufen beruhende Octavtheiluug bekannt war — , thei* 
len wir unsc rn modernen Tonumfang k dlf^lich nach Octaven ein. Und zwar zerfällt unser 
Tonunifan;.,' dvirch die si.'1u-nmiili),'e W'ieilerkehr des Grundtone:* C. , r{2 FnNS , in acht 
Octaveu (Benennung und Bezeichnung s. Notenschrift A). Dass die Griechen das 
Vorhandensein aller musikalisch brauchbaren T5ne in der Oetav sehr gut kannten, be- 
weist schon allein der ihr beigelegte Xame Diapason idurchalle, SC. /o^iTcut-, Töne,, d.h. 
alle innerhalb der drei Klan^jje^'ehleehter vorkommenden Töne enthaltend. — In der für 
die Pnais angenommenen sogenannten gleichschwebenden Temperatur (s. Tempera- 
tur^ enthilt die Octav zwdlf Halbtftne, die jedoch auf versehtedene Art, nimlicb theila 
als diatonische, theils als durch ein Kreuz erluihle oder durch ein Bee erniedrigte chro- 
matische Halblöne erscheinen (s, Klan^'^'eschlecht), — Weil die Octav nichts als 
ein Abbild des Orundtones im verjüngten Maussstabe ist, eignet ihr unter allen Inter- 
vallen swar der höchste Qrad vollkommener Consonanz ; auf Grund dessen alter auch die 
gerinL;:stc h:irmünlsthe und melodische Bedeutung im Zusammenklänge und Nacheinan- 
der der Tonfolgc ; denn sie äussert keiiie wesentliche Verschiedenheit des Tone», ilir Zu* 
sammenklang mit dem Orundtone erscheint weder als harmonische Mannigfaltigkeit, 
noch ihre Fortschreitung zu ihm (oder umgekehrt; als Inhalts- und ausdrucksvolle melo- 
disch« Beweiruii";. In der Harmonie ^vird daher der Gebrauch der Octav ohne Neben- 
stimnieii aui' gutem Tukttheile, ausgenommen am Anfange und Schlüsse zwei- und drei- 
stimmiger Sätze, als zu leer vermieden , s. Contrapunkt A a 6, Bb Uebar das Verbot 
Jtweier in paralleler Ikwriruns' fortschreitenden Oetavrn s. Fort sch reitung der In- 
tervalle, S. diu, und über die Octav verdoppe lungen den gleiohn. Art., auch 
Einklang. In der Harmonie ersebeint die Octav fQr gewöhnlich nur in ihrem vollkom- 
menen oder reinen Verhftltniss , die • b) verminderte Octav { Octara deßcünt) 

kommt nur im Durchgange, nicht aber als Akkordhestnndthi il mit h arnumlseher Bedeu- 
tung vor, und entsteht entweder durch Erniedrigung des oberen oder Erhöhung des un- 
teren Gliedes einer vollkommenen Octav um einen halben Ton ;Beisp. a). — Eine flber> 
mässige Octav als selbstftndiges Intervall giebt es nicht, da solche nichtB anderes ist als 
die um «ine Octav versetate aberm&SBige Pxime (Beisp. b]. 




Octav in der OrgeL Offene aus Metall gearbeitete Flötenstimme, zur Familie des 
Principal gehflraid, hinsichts der Mensur und kräftigen Intonation völlig mit ihm äbei^ 
einkommend, nur an Grosse, als höhere Octav vcrduj)pelun^,' desseihi n, von ihm ver^*ehie- 
den. Jeder Prinetpal hat, ju ua«;h aeiaem Fussmaassc, eine oder mehrere Octuven bei sich, 
mit denen er den Orundklangstoff der gansen Orgel ausmacht. Üemnaih giebt esOitUven 
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iü, 8, 4, 2 und l Fus« ; ein Principal Ii» Fuss hat Octav 4 und 2 Fuss (1 Fuss nur re- 
pcftirend, 3 Fuw in der hachttenOetaT ebmlkllt) bei sieh. Die auf dea Friii<^1 folgende 

nftchfitgrösiite Octav, al-so z. die Ootav *5 Fuss zum Principal H> Fuss, heisst Gross- 
octav [Diapasonip di*- um 2 Octavcn höhere (4 Fuss zu Iß Fuss; »Superoctav {Ditüio' 
paton, Deeima ifumtu, (^umta decima, Quindezj, die um 3 Octaven höhere Supersa* 
peroctav [Ditdisdi'aptuon). Halb pri n ci pa 1 , Coppeldone, Tubal oder Jubal 
sind nicht«» al«s f^evöhnliche Octav rej^ister. Cymbeloctav ist eine kkiiic hell und 
scharf nach Cymbelart intonirt« Octav; Schar footav 2 Fuss führt l'ratorius {Hi/n- 
tojrmull. 187) an; Seharfqvindei , eine durch mehrere Pfeifen freiichirfte Doppel- 
octav; Octav agiol ist in der von Prfttorius febd. 171) auf«;eatcllten Disposition der 
Orgel zu St. Ulrich in Magdeburg, wahrscheinlich eine Octav i Fuss : < ) c t a vbass, eine 
Pedaloctav; Octav flöte, Octavgemshorn etc. erklären sich von selbst. 

Oetava elliptic«, eine verdeokte O^t, a. Fortachreitung d. Interv. S. 321. 

Oclnvfliiti'. n' Die kleine um rinc Octav höher als die gewöhnliche stehendi' Quer- 
flöte, 8. F' löte Id, — b) Eine desgl. F/utt- ä bm, s. ebd. — c] In der O^el eine höhere 
Oetavatimme der Flöte, alao Ootarflöte 4 Fu«s tu Flöte 8 Fusa. 

Ortayfolgea, Ootev^arnlleUa, fehlathallto, i. Fortaefareitnng der Inier> 
valle S. 320. 

OcAavgnMungea , Speeies oetavae. Tonreihen, welche entateben, wenn man 
eine und dieaelbe diatoniaehe 8enla, ohne Anwendung von leiterfrenden BrhAhungi- oder 

Krnlt'driiiungszt ichL'n , von ihren verschiedenen Stufen anfangt. Gattungen der Octav 
heissen sie, weil sie zwar alle nur Töne ein- und derselben Octav enthalten, dabei aber 
durch verschiedene Lage der beideu diaiuuischcn Jlulbiuiie an immer anderen Stellen, 
innerlich von etnnnder venebieden sind. So hat diedoriadie Scala 4 9 « ^9 d ihre 
beiden Halbfönc auf der 2. ntul »i St ifr. dii- ionisrho c d <\f (7 a h^c hingegen auf der 
3. und 7., ungeachtet sie dieselben Töne enth&lt wie die dorische. Sonach kann man jede 
Seala in rieben rerschiedenen OotaTgattungen darrtellen, da sie rieben diatoniaehe Tflne 
entb&It. Ueber die Octavgattungen der Griechen vergl. Tetrachord etc. III A; über 
die der christlichen Zeit s. Tonart II, III, IV. An beiden Orten ist auch erinnert, dass 
der Begritf der Tonart von dem der Octavgattyng verschieden ist, insofern Tonarten nicht 
innerlieh Tott «nander abweichen, Mondem nur Örtlich, alaTnneporitionenriner und der* 
selben Senla (ohne Abinderung der Intervallenordnung} auf einen höheren oder tieferen 
Orundton , mit Anwendung? der zur Herstellunf;: der nämlichen I,ap;e der diatonischen 
Halbtöne erlurderlicheu Versetzungszeichen. Von den Octavgattungen des Mittelal- 
ten hat die moderne Musik nur sweit die ioniache und AoUariie, beibehalten und mit 
ihren Transporitienen »of eile 12 Ualblöne derOetav som featen Dur* und MoUgeachlecht 
auagebildei. 

Octnviana, s. Ootftvehen. 

Octavtheilung. Harmonische, die Quint 3:2 als medium harmonicum ; arith^ 
metiHche, die Quart -1 : 3 a\» medium arithmeiictim ergebend. Jene Hegt der authen- 
tischen, diese der plagalischen Ausübung der Octav zu Grund«. S. Touart II; Au- 
thenttaehf Plagaliaeh« 

OetavverdoppeliiBg. OÜb Verdoppelung einer Stimme durch eine andere in einer 
liöheren oder tieferen Octav, zum Zwecke der Vervfflrluinf , Vt r-^chilrfun^, Klanpmischung, 
auch um eines gehobeneren pathetischen Ausdruckes willen ; wie denn ein melodischer 
Sats Ton allen vorhandenen fitimnen im Einklänge und in Oetaren Totgetragen, unter 
Umständen die stärkste Wirkung ftussem kann. Da^n bei solchen, namentlich im Or- 
chester selir frewühnüehen Octavverdoppo!un«ren von lehierhaften OctavfortRchreitungen 
keine Hede sein kann, versteht sich von selbst, 8. Furtsch reitung der Intervalle 
B I « j8 (S. 320)1 aber die Beadehnung All* oUa9u%,6m gleiehn. Art. 

Ode, Oda. Ein lyrisches Qedioht, deaten EigenthOmlichkeit weniger in einer be- 
stimmten Art de«» Inhaltes, als in einem stets sehwunj^haften, bilderreichen Atisdrucke, 
als Product einer hoehgei»pannten Krregtlieit der Fhautavie und des Gefühles, besteht. 
]>er StoiT ruft die Ode nicht mit Nothwen^gkeit herrori denn er kann ebensowohl von 
weniger bedeutender Art, aln von erhabener T Ir ilitflt «ein 'wii (1 i «i eine heitere und 
•chershafte Anakrcontische Ode ebensogut eine Ode ist als eine holie Pindarische), wäh- 
vend hingegen die Ausdruektweiae »teta die der poetiaehen Begeiaterung und von dem 
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Gegenstände mit mannigfaltigen stehr lebhatten VorsteUunj^t-n und liiidem erfüllten Phan- 
tone ist. Daher ergeben aidi au«^ Oedankmi und Form oha« «Ue Reflexion und «oMhei» 
ncnd methodische ltt';:;o!ung', zwar in nafürlicluT Ordnung und Folfji rlchti'ikrlt, iibi r mit 
völliger Freiheit wie vun selbst, je nach Mua^Hgabe des Gegenstandes, als kraft < und 
energievoUe, glänzende und lebhaft bewegte, oder lieblich und heiter gefUrbte Oestalten 
und Bilder auf- und i\ii(k>rwogend. Wohlklang, Metrum und Rhythmus spielen, ali 
höchst eindringlich auf die Empfindung wirkende Mittel ;iuch der Ditlitkunsl, eine wich- 
tige lioUe dabei, wie denn das Melodische und C'haraciervollc des Sübenmaasscs und der 
Accentmation, namentlich für die Ode, ein G^enttand beeonderen Nadidenkene der alten 
Dichter gewesen ist. Die Sätze sind von verschiedener Ausdehnung, im allgem. imn 
ahüf, der eine Ode erzeugenden Erregtheit der Stimmung gemäss, kurz, pnUi.s und klang- 
reich. Für MuHik iül diese Dichtungsart wenig geeignet; in ihrer iihyihniik und dem 
Klange der Verse ist an sieh sdion xu viel Musikalitehes enthalten, als das» ee noch der 
M'i^ik seihst hediirfle. und diese sieht sich wieder durch die regellose Versart an der 
Üiidung ihrer ursprünglich eigenen Formen, sowie durch den ungleichen Flug der Ge- 
danken an der Tlxirung bestimmter einheitlicher Tongestaltungen, behindert. Au« der 
iweiten Hälfte des vorigen Jahrhundert« giebt es zwar zahlreiche Sammlungen eompo- 
nirtcr Oden ; doch sind dies meist nichts als gewöhnliche kleine stropliische I.ieder, die 
Benennung Ode dient hier für ein Lied mit Melodie überhaupt. Die eigentliche Ode 
wird dnrdieomponirt ; die Melodie hiuflg mehr recitirend als wintlü^her Gesang, erstrebt 
In erster Reihe treffenden Ausdruck. 

Odeom, ein öffentliches Gebäude im alten Athen und Rom, worin TonstOeke vor 
der Aufführung probirt, auch Privatwettstreite abgehalten wurden. 

Odiaehe Mmlfc , bei den Griechen, die VocaU; organische, die Instmmental- 
musik. 

Offleue Quinten und Octavcn, beide Intervalle der fehlerhaften Fortschrei- 
tnng sind wirkliche Quinten oder Octaven ; bei den verdeckten ist nur das zweite eine 
Quint oder Octav. S. Forischreltnng der IntervalU S. 315 ff. 
iion, Canov IT j) ff (HS, S.Canon. 

OiTenea Ffeirenweric der Orgel, s. Orgel I £. 

OiMit, s. Do Iz flöte h. 

Offcrlorlum, Off«r«»4a^ Aniiphona ad Offariorium. Eine in der Messe 

nach dem CreJ» vom Chore gesungene Antiphon fin der neueren Zeit gewöhnlich eine 
länger ausgeführte Motette oder ein ChorsaU mit Instrumentalbegleitung) über einen 
dem Feste entsprechenden Text, wihrend dem der Priteter die HoXfe und den Keloh 
opfert (in der alten Kirche die Christen ihre aus Brod und Wein bestehenden Opfergaben 
auf df-n .\ltar niederzulegen pflegten' . Der flehrauch des Singens einer Antiphon unter 
dem Otfertorium, bestand schon zu Augustin's Zeiten in Afrika, ist daher wohl nicht erst 
▼on Gregor, dessen Antiphonal filr jede Messe ein Offertorittm en^lt, flbarhaupt ein- 
geführt. — Die Oosangsart war ernst und feierlich jubilirend, mitNenmen nntetmisebti 
Auf das Otfertorium folgt die das Sanrfm einleitiMtde Praefatio. 

Ornriuin ecciesiaetlcnni, der für den gauzcu Jahreslauf bestimmt geordnete 
Altardienst der römischen Kirche, die mit Gesang verbundene Feier «ler Mene» oanoni- 
sehen Stunden (Horas) etc. S. Bona, Psalinodiu 1*^. 

^ OlliriuBi Del (ienilricfa, das Absingen gewisser Uöiea zu Ehren der Maria; nach 
einigen von Urban IL, nach anderen von P^r Dan^i angeordnet, nach Bona (AoW* 
dia 326) aber schon Tor mehr als 3(tO Jahren Tor Damiani, iowoU in der lateiniaclien ala 
griechischen Kirche, einyerichtel gewesen. 

Offtciom Mozarabiciim, auch Officium Ootkicum^ der Gottesdienst und 
Ktrehengesang d«r unter der Uemehalt der Araber m Spanien mit dieeoi Termieelit leben- 
den, daher Mozarabet oder MisianAn genannten <)patüschen Christen. Seine «lafea Ein- 
richtung stammt her von den spanischen Bischofen zu Sevilla, Leander und dessen 
jüngerem Bruder und Amtsnachfolger Isidorus, welcher letztere um die spanische 
Kirchenmusik ttberhaupt sich sehr verdient maehle und 636 starb. Xlmenea, Biseb<tf 
»uToled i, '"ührte diesen RitU!^ daselbst um 1500 in <?ereinigter und verheK<*erter Gestalt 
ein. £r weicht, mit dem alten afrikaniachen unter Augustin um 400 gebräuchUchen in 
vielen Stdeken abereinkommend, in versdiiedenen Punkten, besonders hinsichts der 
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Folge der bei der Messe und in den Horas gel>r&uchlichen Gesänge, von den Einrichtungen 
d«« Ambronaniselieii sowohl aln OrogoriuiiMheii Gesanges ab. »Doch ist nicht ni sirtl* 
fein fsufrt Ocrlnr, Lex. Art. Xinicnt»«*, das« auch den Melodien «clbst noch vidM 
von der iSiugart der Araber, unter denen die dtunAligen »paniiiohen Christen lebten, an» 
klebt. Nach einem besonderen ToledeniMlkett CoeUiengOMtse duf in Spanien niemand 
SU einer geistlichen Wärde sugelassen werdra, der nicht das ganze Mi»s(tk oder die 
yrimnitluhen gfbräuchlichen Gesänge und Hymnen nach Mf)7,;irablsc!iern, d. i. vermiedlt 
arabittcheni Gebrauche durchaus xu singen weiss«. S. auch Uona , i'miitwdia Übl. 

OloptijrMO», ein gewisaes Tnraerlied der elteii Oneehen (Welther). 

Olympische Spiele, s. Musikalisch e Wettstreite. 

OudeggiaroentO, das Tremolo, die liebung, «. (!n«ielbst. 

Oper, Opera, Dramina per muaica. Kia Kunstwerk, in welchem Ton, Wort 
«nd fliehlliaie, «nweilen ndt Tum unteramehte Aetion, aar Defatellang «ner nadi dnun»* 

tisc)ii n fn '.rt?:( Ti enlwickclt. n Tfnndluiig auf öffentlicher Schaubüliiu', sich verbinden. 
Der ötott' ist entweder emster Art : Grosse Oper, Opera aeria-, oder heitererund 
komiadkei Natnrt Komische Oper, Optra buf/a. Die Handlung gruppirt sich, 
wie bsi jedem dramatischen Werke, in Acte und Scencn. Die Musik ist Vocal- und In* 
fitrumPiitalmusik, jene behauptet der Sache gemäss die bevorzuj^e Stellung ; diese be- 
thatigt sich sowohl als jene begleitend und unterstütsend, wie auch in selbständigen 
Sätzen (OuTertOre, Zwischenspiele, Einleitungen sn den Aeten ete.}< — Die Vereinigung 
der verschiedenen Künste macht die Oper xu einem Werke von ausserordentlicher Wich- 
tigkeit, über dessen Kunstgeltung demiingeachtct die Meimuvf^i n sehr petheilt sind und 
Toraussichtlich auch bleiben werden. Eine Yerschmekuug uller Künste, der redenden» 
tönenden und darstellenden, xu einem Produete an welchem sämmtliche gleiehe Hechte 
haben, ist eine Idee, deren Kealisirung schon den Griechen als eine hohe Aufgabe 
erschien, bis jctxt aber noch ihrer V'erwiriLliohung harrt, welche allerdings iu duetto wei< 
tcre Ferne gerückt erscheint, zu je grösserer Vollkommenheit jede der Künste für sich 
gediehen ist. Jede der Künste hat ihr besundercH Gebiet, von welchem sie, sobald sie 
aucli nur 7,u einiger Kntwickclung gelangt ist, die andere ausschUf^Mt ; t ine vollkommene 
dramatische Dichtung und ein ebenso selbständig und kunstgemäss entwickeltes Ton- 
werk TenchmeUen sieh niehti sondern beklmpfen einander sogar, denn beide folgen ganx 
anderen Gesetzen. Die Musik, wenn sie nicht nur abhängige Dienerin des ^A urtes 
sondern ihrer künstlerischen Eigenheit gemäss sich entfalten soll, fordert die voll aus- 
gestaltete Form, deren Inhalt eine in Tonbewegung umgesetzte Gefühlsbewegung ist. 
Das Drama gtebt solohenOefilhlsattseioaBdersetiungen, auf denen die musikalische Form 
beruht, keinen Raum, weil sie die Handlung störend unterbrechen, und wir die Empfip.« 
dungsweisc des Helden im Drama aus seinen Handlungen erkennen, nicht aus seinen 
Gefühlsergüssen Vermulhungen über seine mögliche llandlungsweiiie schöpfen wollen. 
Wir wollen ihn handeln, nicht seinen O^lhlen Raum geben sehen. Kutweder benimmt 
nun das Drama der Musik die kunstgemässe Ausgestaltung des Gefühlsinhaltcs, oder 
diese treibt jenes aus den Fugen. »Die Musik in der Oper wird stets nur einen solchen 
Text dulden, der ihr weeentlteh nur ab Grundlage ihrer dartusteUenden Gemüthsbewe- 
gungen dient, nicht als voUatiadig ausgebildetes Drama Selbständigkeit für sich haben 
könnte, womit jedoch ebensowenig die Plattheit der allermeisten Openidichtungen ent- 
schuldigt, wie gesagt sein soll, ein Operntext müsse nicht ebensogut nach dramatischen 
Oesetaen angelegt sein wie jede andere dramatische Dichtung. Dnnatiadie Anlage und 
rollkommcnes Drama aber ist zweierlei. Die Oper wird jedersmt Oper bleiben, d. h. ein 
musikalisch dramatisches Kunstwerk, niemals ein volles Drama werden. Im letzteren 
blmbt die Wortdichtkunst stet« das einzige Mittel, den durch freies Wollen and Uao- 
dein des Individuums herbeigef&hrten tragisdien ConfUet ndt den bestehenden Verhält- 
nissen, woran der Held untergebt, zu wahrer, verständlicher und wulilmotivirtcr Dar- 
stellung zu bringen. Die Musik wird bei Kntwickelung eines Characters, mit seinem auf 
wirklich psychologischer Wahrheit begründeten Denken, Handeln und Leiden, immer 
nur den vorwaltend lyrischen Momenten volle Geltung Tocschaffen«. Femer verbindet 
sieb die Musik nur gezwungen mit körperlicher Bewegung, die nicht ebenfalls ein musi- 
kalisches Klement, den Khythmus, in sich au&ummt* die also nicht Orchestik, theatra- 
lische Tann- oderCUbehrdenkunst IsL Die steifini schematisehen Bewegungen oder patho- 
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tiflch«» Orimasten unserer GoulusenMden disbamMimi mdeidUoh nii den nennig^ 

faltigen und imiii.r abj^erundcten rli\ tluiiisrhc'ii 'Rfwegungsiuiuiucn ik-r Munik. Und 
doch fragt sich, wie eine Orchestik btsthartVn sein sollte, um einer so ausgebildeten 
Kunstmusik, ytic die in unserer Upcr, Genüge iei»ten zu können. Bei duu Griechen, 
deren Oeeug nichts anderes als eine rhythmisch stark aocentuirte und im ToofiiUe nehr 
oflt r w.'Ti-trer inodiillrle Sprache wur, Hess iMiie l't'bt'rtraputig ditsor Art von musiknlisohen 
Bewegung auf die körperliche eher sich denken. Auf unseren Buhnen aber kaan voo 
einem Tansachtitte wohl kaum die Kede sein* sondern nur Ton einer die innere und in 
der Musik ausgesprochene OefühUbewegung anelogisii t lulcti Gebehrde, wozu aber, vtm 
den Hehintlerungen durch die Function des Singen« al)^as( l\en, doch nichts perinpercn 
als ein vollkummeuer dramatischer Darsteller erforderlich ist. Wie selten aber die Ver- 
einigung eines vortreffliehen Sänger« und ScbauspieLers in ein«r Person tn finden ist, 
weiss man. Die Körperbewegung, und demnächst Costüm und Decoration, sind aber 
zugleich auch das g^aiizc dfn pla^tifichen Künsten »ich eröffnende Gebiet iu der Oper, tind 
es bedarf wohl kaum einer Frage an den Maler und Bildhauer, ob er einer solchen Tha- 
tigkeit au Liebe sein selbstftndiges Sehaffen aufaugeben und im »Kunstwerk der Zu- 
kunft« aufgehen zu la^^scii ^'lmu iet sein wird. Die Vereinif^uTig üHit KilnsTe im Dram.i 
wird demnach wohl ein ungelöste*» Problem bleiben, und man wird sich ytrotz Lohengrin, 
Tristan und Isolde und der Nibelungen) doch entuchliesscn müssen, in der Oper einer 
^ Kunst, und natürlich der Munik , den Vorrang einzurüuinca , wenn man nicht die un> 
gesunde Neigung liiit, ein Zrrrhild wie Tristan und Isolde oder den iilles i-merLMi Lehens 
ermangelnde]) Decorationsspuk im liheingoid, etwa dem Fidclio oder Don Juan roixu- 
aiehen. Wieweit die Musik in der Cbaraeterseiehnung ▼on Personen vordringen kann 
und wie sie dabei verführt, findet man in den Art. Charat ter, Arie (J, auch Orato- 
rium angedeutet; dass sie niciit zur begrifflichen Bestimmtheit des Wortes gelangen 
kann, verstellt sich von selbst ; aber sie giebt dieSuninie der einen Character ausmachen- 
den und unterscheidenden Merkmale, aU eine eigcnthümliche, individuell gefärbte und 
schattii tf luiiliflii' und i !i \ tlnnlst hc lU'W e^tlii it, ikrcn Slt-ti^keit, bei alU-r Mddil'u'aU'tm, 
uns em immerhin ziemlich festes Bild vuu der gesammten Gefßhlsweise und Art der Lei- 
denschaitUchkeit der betreffenden Person, also von dem Boden, in dem aueh ihre Hand- 
lungen wurzein, diirbiutet. Die wechselseitigen Fiinwirkungen der Charactere, aus deren 
Leidenschaften, Be^a-lirungen, Abweisungen und Conflicten die ll;iii<ll-uig mit ihren Ver- 
wickülougeoi Steigerungen, Höhepunkten und endiidiea Lösungen hicii eigiebt, macheu 
die dramatische Bewegung aus ; lUeses alles wird dem Kunstgefilhle des H6ren darch 
die Musik in beiweilem eindringlicherer Weise vergegenwärtigt, als durch den Text allein 
möglieh ist; denn wo cf» um Ausdruck von Gefühlen und Leidenschaften sicli handelt, ist 
(de unendlich Nlärker und unmittelbarer als das Wort.. Die Musik wirkt hier dramatisch 
(ungeachtet ihre Mittel an »i« h i ntlich immer nur lyrisch sind)»iiml awar draoMtiseher 
als die Dichtung, indem sie (hirch die vei sdut. Jenen Modifit atiuiu n, Steigerungen, Köhe- 
momeute und Senkungen ihrer Bewegung, ein für das Kunstgeluhl zu ganz ungemeiner 
Anschaulichkeit gesteigertes Spiegelbild oder Analogen der ganzen dramatischen Bewe- 
gung in der Oper herstellt. Ks kommt in der 0[>er lange nicht so genau wie im Uramst 
auf eine durchaus streng psyclidlotrist he Motivirung der Ciiara- tt-r»- und vcrnunftmAssigc 
Eutwickelung der Handlung au; deuu eine solche wurde lUe Musik nicht sur vollen 
kunstmissigen Geltung kommen lassen, sondwn in eine nur ganz untergeordnete decora- 
tive Holle herabdrücken. Der Zweck der Oper ist ein anderer, obwohl kein höherer; 
und zwar in erster Reihe ein musikalischer. Demnach waltet die Musik in der Oper auch 
furmbestimmend ; ihren inneren Gesetzen der b'teigerung und Entwickelung mö»Mm 
auch Anlage, Eintheilung und Oruppirung der 8oen«i entsprechen. Die Formen, deren 
dieOpemdirht ung sich bedient, sind zu dem, was hIc sindj insbesondere durch die Musik 
geworden, oder der Dichter ist wenigRtcn'; an die Art ihrer musikalischen Gestaltunji 
und Verwendung gebunden. Die8 gilt ebenso von der Arie wie vom reuilirenden Linzet- 
gesange, von dem in die Handlung eiagefiochtenen Chore wie von den EneembisstOckon; 
und nic ht minder von der Anlage des sogenannten Finale der verschiedenen Acte — einer 
grossen Gruppe in einander übergehender Scenen, in weichen Ausdruck und Tonbewegunf» 
wechseln, und worin die in best&ndiger Steigerung einer Verwickelung oder l^ung 
entg^enrQckande oder in einer solchen begriffene Handlung dudt efamiae a«i|edehnt« 
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Arien und andere breitangelegte lyrische Ergüsse nicht unterbrochen werden darf. — 
Fflr eine das Wesen der Oper euch nur einigermassen erledigende Unterauehang gebrieht 

CS liitT K'uler an Itaum, dor ViT'^nrh einer sokht ri inuss <1;i1ut auf ( ine ^jünsti;^erc Gele- 
genheit verschoben bleiben. £iuige Notizen über Eatsteiiuug und frübeste Fortbildung 
dieser Kunstgattung mögen sich hier noch ansohliesseDf wobei su bemerken, dass die 
einzelnen Formen, Arie, Cavate, Beeitativ etc. in eigenen Art. erklärt sind. — Von dun 
frühesten mit Musik verbundenen theatralischen Darstelhmpen geistlicher und weltliclicr 
Stod'e abgesehen, ze^^en sich die ersten Spuren eines musikalischen Drama in den letzten 
Jahren des 16. Jehrh. ira Florens. Bis ta dieser Zeit herrschte in der Kunstmusifc, geist- 
lichen wie wt-ltliclu-n Inhaltes, durchaus die polyphone contrapunktlst ho Schreibarl für 
äusserst Helten weniger hU vier obligate »Stimmen. Unter solcher aiiHschliesslirlien 
Uerrschafl dur ViclstimmigiceiL mit ihren canuaiscbea und imitatorischen Kuuüteu, blieb 
sowohl der Volksgeaang, der bereits manche herrliehe Blüthe getrieben hatte, als auch 
(Hl Melodie überhaupt uml f!ev 'vahre Enipfindun^sausdruck durch dieselbe, unbeiiciitot 
und unentwickelt. Es fehlte nicht an ünzulriedenheit mit diesem Zustande, um so mehr, 
da zur selbigen Zeit die Dfimmerung, welche die lange Nacht des Mittelalters in An- 
sehung der Künste und Wissenschul'tcn noch zurückgelassen, sich zu erbellen angefangen 
hatte. Dazu trug ohne Zweifel ?iehr viel bei ditss nach dor um Mitte des 15. Juhrh. 
erfolgten Zerstörung des griechischen Kaiserthuum viele Abkömmlinge der alten Grie- 
«heo, welehe die Ktlnste und Wissensebaften Ihrer Vorfthren soweit mSglieh unter sich 
zu erlialten gesucht hatten, in Italien sich niederliessen, und mit dem daselbst wieder 
erweckten Vcrstftndniss der prieehischen Sprache, auch die Schätzun^j der alten p-riechi- 
schcn Schriftsteller und griechischer Kunst aufs neue belebten. Die uns hier wesentiicii 
interessirande Folge dnvon war der Versuch einer IHnederhersiellung des alten giieehi« 
sehen Drama mit Musik. Gegen Ende des If!. Julirh. liutte sicli im Hnu'^c eines In der 
griechischen iiteratur bewanderten vornehmen Italieners zu Florenz, Namens Giovanni 
Uardi , Oonte dl Veralo, nue Art Gelahrten- und Kanstlergesellschaft gebildet, welche 
auf den Einfall geziethi die Hentcllung eines der alten Tragödie der Griechen möglichst 
ähnlichen Drama zu versuchen. Indem man aber die Art, wie die Alten ihre Verse zu 
recitiren pflegten, nicht kannte, jene polyphone Gesangsweise aber als hiezu nothwen- 
djgerweiaa vapassend befiuid, rarsui^te Vincanto Galilei (Vater des Galileo Galilei) , 
ein Mitglied dieser Gesellschaft und guter Lautenspieler, einige Strophen des Dante, 
sowie die Klai'elied''r Jeremiae für eine Stimme und zwar auf eine dem Gesänge der alten 
Griechen vermeuiuicii untsprechendu Art, zusetzen. Sein Vortrag dieses im wesentlichen 
nodi mit der Psalnodie ttbereinkommenden £3nse)geaaages, den er mit dar Laute beglei« 
tete, fand Beifall und regte mehrere andere Tonkünstler, JacopoPeri, Giulio Cae- 
cini und Kmilio del Cavalieri, zu weiteren Versuchen an. Cneeini hesrann eine 
Menge solcher monodischen Ge»imge zu verfertigen und somit war die erstt Anlage zum 
Kaeitativ!4lile (den man damals nuovn mu»ica, aueh mtuiea m ttilo rajtjurmmttUivo nannte) 
.»,.L'eV( n. Diese Erfindung bahnte den Wi'lt zum ersten Vcr<!uehe eitier Oper in Florenz, 
2u weichem sich der Dichter Ottavio Kinuccini und der genannte Jaeopo Pen ver- 
banden; die erste Frucht war das Sdiiferspiel Babe im Jahre 1697. Bmilio del Cava> 
lieri, der jener Florcntinischen Gesellschaft ebenfhlla angehOrt hatte, darauf aber nach 
Itom gegangen war, trat zwar schon I'>90 mit zwei ganz in Musik gesetzten Schäfer- 
stucken, Ü üatiro und ta Dü^'oiione di Fikno ^Kiesew^etter nennt noch ein drittes, ü 
Om€o deüa eisoa}, in die OeffentUehkeit; doeh spricht Arteaga ihm sowohl das erfor^ 
derliche Talent als auch die zu einem solchen Unternehmen nöthi^'e Keiuitnis'< di r alten 
Musik ab, und sagt, er h&tte die Kunst nicht verstanden, den Tonausdruck dem Worte 
im Reeitativ gehörig anzupassen, deshalb »nichts als Nachahmungen , Umkehrungen, 
W iederh(>lun;;on, lange Passagen und tausend andere Künsteleien, welche damals in der 
italienischen Madrigahnusik üblich waren-, angebracht (Gesch. d. Oper , deutsch von . 
Porkel 1. 2ia], Im Jahre lÜUU aber traten er zu Korn mit dem Oratorium L'anima e corpOf 
und Perl und Oaeebi tn Floreni mit der Oper Bwridid (ebenfitUs Ton Kinueebi gedi^- 
tet) ans Licht. Hierauf fol^'to zu Florenz um 1U(J0 die Arümna von Kinuccini und Feri, 
ü rttpiriifttfo di Cefalo des Chiabrera mit Musik vor f 'ncr ini : 1 <'ot; 7u Mantua jene Arinnna 
mit Musik von Claudio Monteverde, low? Orjeu von Kinuccini, ebenfalls von Mon> 
Isvatda oomponirt. Daa Reeitativ, dessen Bniitehen man am aiehersten dan*gemeiasft- 
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mm BcmQhongen des Emilio del Cavalieri, Peri und Caccinl 7ti-rhreihen darf, w.ir in 
jenen Opern nach unseren Begriffen noch ungemein steif und ausUruckslo« ; die in der 
Uandlung vorkommenden Chöre haben weder hinaichts des Tonsatxet noeh der Erfin» 
dtnngyl«! su bedeuten t von kunatKem&As eotwiokelten Sologesängen findet sich noch 
nichts. — Zu hoher Hlütht' pf^inpte dii« Oper zuerst in Veneüif? ; die erste öffentliche 
Sinjjbühne daselbst wurde 1637 eröffnet, mehrere andere folgten noch nach (daa neue 
Theater 1641, St. Apollinarta l6St, 8t. Salvator oder St. Luest 16111 u. a. m.). Die ge- 
sammle Reihe der (l»xi-lbst bis zum Jahre n.'to gegebenen Opern filhri M arpurg auf 
(TTNtfir. krit. Beitr. II. 425 ff.) . Besonder«» zoifhnetcn sich aus Francesco Cavalli 
und ein Schüler des Cariaaimi, MarcantonioCesti. Das Keciutiv gewinnt an Wahr- 
heit dea Auadnicke«, Freiheit des Tongange« ond einiger Bewegung in der Modulation ; 
über die Arie dieser Tonsetaer s. Arie H I iS. fi3j. Firun noch höheren Aufschwung 
nahm, wie die Tonkunst überhaupt so auch die Oper, durch Alessandro Scarlatti 
(1650 — 1725); Uecitation und CSrosse Arie sind bei ihm schon vollkommen entfaltet, 
seine Werke zeugen Ton höchster und edelster Krilndung»kraft und ungemeiner Oe* 
wandtheit in Handhabung des Tf ns-i^rf.";. Inzwischen war die Oper narh Fn\nkreicli 
gekommen; J. B. LuUy (geb. Ibii^i, erste Oper zu Paris 1672) wurde von den Parisem 
Tergöttert, und erlangte dureh seine MusiktvagSdieii und Balleta unuanehrftdEte Herr- 
schaft ttber die Bflhne, tob der erst sp&ter Kameau einen Thtd ikm eotiog. Die Unter- 
hrfchnng der Handlung mit eingeflochtenen Chören und Tänzen verlieh der französiRchen 
MuHtktregödie eine Abwechselung, welche die damalige italienische Oper nicht darbot; 
in der musikalischen Dedanalion sielte alles auf Pathos und momentanen Ansdmek der 
Lcidfnachaflen ab, die Kecitation war mit ariosen Partien und Initrumentalritomellen 
untermischt, Takt und Bcwegung*art wechselten unaufhörlich, wie es der au^'cnhlick- 
lichen Qemüthsbewegung gerade ent«prach. Hierdurch wurde der Zuhörer zwar in einer 
gewissen ununterbrochenen S]>annung und Aufregung erhalten , aber von Entfaltung 
einer breiten selhstÄndigen Mu ikfnrm konnte keine Hede .«« in In Deutschland tauchte 
die erste Originaloper bereits um IbiH auf, es war die (verloren gegangene) Daphne des 
Rinucdni, von Heinr. Schüts oomponirt; doch dauerte es geraume Zeit, bis diese 
Kunstgattung mehr Eingang fand» erst seit 1650 beginnen dramatisirte , mit Gesang, 
'I'an7 unr! nllerhand Schaujjpprflnf^e verbundene, mehr auf Pracht und Unterhaltung als 
auf Kunst hinzielende Bühnenstücke, hftufiger zu werden; doch nur aa Fürstenhöfen» 
das Volk hatte keinen Tbeil daran, bis 1679 tu Hamburg das erste striiende deutsche 
Operntheater sich aufthat. Unter der Thätigkeit von Joh. Wolffr. Franck, Matth e- 
so n , vorzüglich aber Reinhard Keiser, stieg dieses Unternehmen mit ausserordent- 
Uchor Schnelligkeit zu bedeutender Blüthe (1703), entartete und sank, bis es ITa^ hcin 
Bndeerreidkt hatte. Auch Hftndel's Stern glänzte daselbst, doch nur kurze Zeit (t7(K{ 
— t; ; «<ejne Opern Almira, Nero und Florindo und Daphne mochten dem Publicum wohl 
einen Beweis geben, dass Keiser's amnuthige Melodien noch nicht das Höchste aeien. 
1740 kam die erste italienisehe Truppe naeh Hambuig. Ueber die Londoner Akademie 
für italienische Opemmusik In den Jahren 1720 — 40 bietet Chrysander's vortreffliche 
Darstellung Händel 11.) ausführlichen Unterricht. — An einer vollständigen Geschichte 
der Oper mangelt es gegenwärtig noch | die bekannten Werke von S te f a n u A r t e ag a 
und G. W. Fink enthalteD iwar manche nAtalidie Angabe im Binaelnen, lassen aber 
noch mehr vermissen als sie bieten, lieber die Entstehung und ersten Zelten der Oper 
geben Kiesewetter (Weltlicher Gesang; auch iu der Gesch. d. europ.-abendl. Mus.) 
und Winterfeld Gabricli II.) ausführliche Nachrichten. Femer bieten die Biogra« 
phien lUnders und Mosart's von Chrysander und O. Jahn, ungeachtet die Bearbei- 
tun;^ dieses Gebietes nicht ihre all' in'i:- Aufsfabp int, «ehr DankensM erthes über die Oper 
ihrer Zeitperiode, während hingegen dai» Werk »Gluck und die Open- von .\. B. Marx 
• einen neuen Beweis giebt, dass phantastiseher Wortprunk für absoluten Mangel an Be- 
alitbt nicht entschädiget. - In der italienischen Oper, sowohl in der Opera serim als 
huffa (letztere durch Piccini insbesondere entwirkf-lt , de«f;lelchen in der französi- 
schen Op^ra, der Grossen Oper, seit LuUy und iiameuu, kommt kein gesprochener 
Dialeg vor, sondern alles was nicht wirklicher Gesang ist, ist Redtation, indmn von der 

er'iTrn Knt«tehun^j dicker K »nT-tgattung an, das du M\j<?lk abwechselnde gesprochene 
Wort £ür unstatthaft erkiuini wurden ist. Zwar will uns das Kecttativ in manchen Opern 
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mitunter herzlich langweilig erschciaen, dock liegt dius mehr an der steifen Art, mit 
welefier es die dentRchen Singer gemeinlun Tonutragen pflegen, als an der Sache aelbit» 

wie die Manier da» Secco zu recitiren, welche diu Italiener haben, beweist. Sie getlen 
Uber alles Unt^rziirmliifaUe mehr im .S])n'ch- als Sinp^eton leicht hinweg, heln-n nur wa« 
in der Dcclamation hervortreten soll, durch entsprechend melodische Biegungen der 
Sthnme hera««, wodaroh Bieite nnd Weitsohweiligkeit ▼ermieden und mehre Sdisttirung 
des Vortrages erreicht wird. Das Sprechen in der Oper kam erst durch das Einlegen von 
GeBöngen in Comödicn, in der sof^enanntcn Comödie mit Gesang oder Opira co- 
mique um Mitte des 19. Jahrh. in Frankreich auf [Munsigny, Philidor, vorzugsweise 
Ofetry). Diese Op^a contique, deren Text flbrigens der Benennuni; nngeachtet nicht 
iTiimiT koniisrli zu ( hi ))rauclit, fand auch in Deutschland l''in/;an<f, woselbst u. A. 
Joh. Ad. Uiller ungef&hr in den Jahren t7ü!)~>73 eine Anwhl Originalwerke dieser 
Oettiing produdrte, welche mit allgemdneBi BeiiaU »iil^^oiiimen wurden. Man nennt 
bei uns diesem Ivichturc- Optrn^enre Singspiel oder Operette; doch hat auch der 
Mi^sbrauch, die Kecttation durcli da« pcsprochcne Wort zw ersetzen, bei Werken, die 
ihrem sonstigen Kunstgehalte nach nicht» weniger als Operetten sind, Eingang gefunden, 
wie I. B. Fklelio, Waeeertrlger> die man aber ebendeshalb doeh nicht sar Gsttuag der 
cii^^entUtlien Oprra scrin zRhlen kann. Uebripcns verstand man, wie Koch *apl, bis un- 
gefähr gegen Mitte des vorigen Jahrhunderts unter Operette auch solche ernste Opern, 
die von der Grossen Oper nur durch eine kleinere Form und minder breite .-Anlage und 
Attiltlhntnfr sufa nntenchieden, während alles geaungm oder redlirt, nichts gesprochen 
wurde. 

Upern buff« , die italienische Oper heiteren oder komuohen Inhaltes, in der aber, 
von der deutschen komiaefaen Oper oder Opere t te und der ftanaisisehen Op/i a comtque 
«bweiehend, kein gesprochener Dialog, sondern statt dessen, wie in der Oper» «srn*, Qber- 

nll nur Kecitation vorkommt. 

Opera comlqjoe. Die um Mitte des vorigen Jahrhunderts in Frankreich aufgekom- 
mene Dialogoper (Operette), welche aber, dieser Benen&ang tingeaehtet, nieht immer 

komischen Inl-.altes zu .sein braucht, s. Oper. 
Opera beria, die Grosse Oper, s. Oper. 
Operede, s. Oper. 

O^MclaM«, Batse J' Harmoni: Ein urspränglieh aus dem Fegott herroige- 

gangenes, zur Zeit seiner l'rfir^rlun!? auf h mis Holz, gegenwärtig aber aus Messitig- 
blech gefertigtes, weitmensunrtea, mit b Tualöchern und 4 Klappen versehenes Orche- 
ster-Baasinstrument. Der Klang der Ophideide ist sehr stark, aber rauh und dumpf, 
ihre Beweglichkeit nur gering. Sie kommt in dret Grössen vor, als Bass-Ophieleide, 
mit einem Umfange von 2/, chromatisch bis o, und noch darüber; Contrabans- 
Ophicleide, eine Octav tiefer stehendi und Alt-Opbicieide. Nur die Bassophi- 
oteide Ist in Deutsdiland gewOhnUeh, die anderen beiden Arten wird man bei ans, wenn 
flberhaupl, so nur selten finden. 

Oratiiriarber rhetorischer) A c c e lU , « . A c c c n t II <f^. I H) , 
Oratorium, Omtorio, Azione aucra. Kine der grossen Hauptgattungen der 
Tonkunst, in welcher VocaU und Instrumentalmusik sorDarsteltung eines voraugsweise 
der biblischen oder luilif^en Geschichte überhaupt entlehnten und in dramatische Forni 
gebrachten Textes sich verbinden, doch ohne wirklich sichtbare Bühnenaction binzuzu- 
liehen. Die lussere Form des Oratoriums, dass es aus Chören, Kecitativen, Arien und 
mehrstimmigen Solosätzen besteht, ist hinllnglidi bduumt; über Folge und innere Grup> 
pirung der einzelnen Stücke lilsst sich, etwa ausgenommen, dass der Chor insgeni iit vor- 
herrscht, nichts Allgemeingfiltiges sagen; denn der Künstler folgt hier seinen Ideen, von 
nichts als dem Stoffe und den idlgemeinen Gesetien der Kunst abh&ngig. Daher will ich, 
statt einer Wiederholung gewöhnlicher Formbeschreibungen, lieber etwas über das We- 
sen dieser Formgattung zu sagen versuchen. — Die /ieniHch landläufige Einreihimg des 
Oratoriums in die Kirchenmusik entspricht nicht der buche; denn die Kirchenmusik im 
etgentüehen Sinne ist Utuigieche Musik und als solche für den Gottesdienst bestimmt 
und an ihn gebunden ; das Oratorium keineswegs«. Wenn wir seine Oattung ^'enau be- 
grenzen, nicht mit der Passion und grossen Kirchencantate durcheinanderwerfen, so hat 
es mit keiner der gottesdienstliohen Handlungen irgend etwas su schaffen, ungeachtet 
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ihm für gewftfanlieh bibütche oder der liegende angehörende-, entweder als wirklich ge- 
^clichtMi anfrenommeiie, odrr als geschehen tTtlichtete Ert ignisRc von tliutsäclilither oder 
ideeller ßciiehung auf das Chris tentbum und Personen der heiiigeo Cieschicbte, xu Grunde 
liegen. In Gang der gottekdienstliehm Handl«n|r oder, wie Koeh (Lex.) sagt, «um 
gottusdienidiefaen Oebniuclio bestimmt, istea^ wenigstens auf der Höhe «einer Ent- 
wifkehm":, von welchem üesichtspunkle n«R man doch am erstfen einen festen Anhalt für 
die Erkenntniss seiner Art gewinnen kann — niemals gewesen} daher die Aufführung 
deiaelben attch nicht mit Nothwendigkeit in der Kirche Tor nch gehen mnsa, «oodera in 
jeder beliebigen Tonhalle erfolgen darf, ohne entweiht lu werden. I^etzteres ist, und 
zwar in der Kirche ebensogut wie im ConcortHaale, allein nur dann mflpHch, uunn dio 
Zuhörer keinen Sinn für die Bedeutung der heiligen Geschichte und der sie verklärenden 
Kunst mitbringen, sondern Alltagsstimmungen und durch empflndelndeSalonmusIk ver- 
krÄnk !ti ri Geschmack als Maas^ttab an ein Kunstwerk logen, welchrs es allerdinps mit 
ganx anderen Interessen xu thun hat. — Das» aber das Oratorium auch einem anderen 
Drange als dem, reine Kirehenmurik lu machen, seine Entstehung und Bntfehung ver- 
dankt . ei k I ( man schon aus der Zeit seines Ursprunges. Denn seine ersten Keime 
'von ili-n allLMi Mysterien abgesehen] zeigten sich, als weltliche Kunstinteressen der Kirche 
ihren Alleinbesitz des Gebietes der Kunstmusik streitig zu macheu begannen und die 
Oper aufirablahea anftng, tu AnCmg dea 1 7. Jabrh.; wihrend ea die Schranken des stren- 
gen kirchlichen Stiles hinter sirh ztinirkliess, ci^ncle t»s auch spitttn- luiljedonklich *Ich 
zu, was die Oper auf weltlicher Seite hatte erringen helfen ; doch um es im Dienste eines 
Höheren und Heiligeren au veredeln, nicht gleich ihr alsbald in Sinnenlust und glän- 
sende Aeusserlichkeit zu versinken. Und durch ZuhOlfenahme dieser, ihrem Ursprünge 
nach weltlichen Kunstmittel in Ausdruck und Go^taltunp^ unenillich rciilur untl freier 
werdend,^konnte es, in Verbindung mit seinem hohen sittlichen und religiösen Inhalte, 
ohne speeiflsch kirchlich au sein, dahin gelangen, weit Aber alle Sdiranken derKirdien* 
musik hin au streifende religiöse Vorstellungi-n von der Erhabenheit der in der heiligem 
Geschichte geoifenbarten Macht der Gottheit und ihrem Verhältnisse zum Menschen, zu 
erwecken. Das Oratorium wählt seine Stoffe vorzugsweise aus der biblischen Geschichte 
nicht mit der Absicht in den Dienst der Kirche m treten, sondeiB weil et seinem Wesen 
nach die höchste sittlir h rt-ligiöse Höhe erstrebt, und diese a\j^ keiner anderen Geschichte 
so leuchUmd und allgemein erkennbar hervorragt als aus der biblischen, in deren Ge- 
stalten der Typus wahrer Menscfatiehkeit so Aet und stark ausgeprägt ist, dass ihre 
Vulksthümlichkeit niemals vergehen kann. Die Kirchenmusik an sich kann wohl als 
Uattiin«» vollkommen sein und ist es gewesen, nicht aber den höchsten KunstbegriH' der 
Tonkunst überhaupt vollkommen erfüllen, sobald wir diesen in der durchaus freien Ver> 
werthung aller kunstgemlMen Mittel cum Zwecke der DnrateUung alles dessen, was den 
Menschen mit seinem Mitmensc hm und mit den letzten Ideen der Religion und Sittlich- 
keit verbindet, erkennen. Denn sie gestaltet zwar das menschliche Gefühl im Momente 
einer seiner reinsten und edelsten Bewegungen, im Momente der Versöhnung mit der 
Gottheit und der, die Trennung von ihr ausreichenden Rflckkehr anr SinlMit mit ihr 
im Gottesdienste; aber der Umkreis der gcsammten Kunst ist hiermit noch nicht dunh. 
meseen; denn die im Dienste des kirchlichen Canons stehende Tonkunst darf garuicht 
von allen Dafsteltungskräften der Mudk vollen Gebrauch machen, schon insofern sie 
(von allem Dogmenzwange im einzelnen abgesehen) ein für die Xunstdarstellunir so wicli- 
tiges Element — -das freie Handeln des Mennchen und den Kampf der I.ei(len>ciKifleu 
mit einander und mit der allgemeinen sinlichen Gesetzmässigkeit — ausschliesst. Die 
Geschichte hingegen giebt dem Mensehen allen Spielraum, ohne dass er darum dem Wat« 
ten der religiösen und sittlichen Mächte sich zu entziehen im Stande Wäre ; wir erblicken 
ihn liier als freies Individnnni und Character, ebenfalls in seinem Verhalten zu diesen 
höchsten Ideen, aber die Art seines Verhaltens nicht nur in Worten und Gemüthsbewc- 
gongen bekundend, sondern durch reale Handlungen wirklich betbitigaad. Und ein 

solches Schansplol bietet nun das Omtoriuni, und zwar, wie über die Kirchenmusik, ko 
auch über die Oper hiuausgroifend ; über letztere (von der Frivolität der sie häutig an- 
hcimgefaUen hier abgesehen) insofern es in hAherer Kunstreinheit erscheint. Die Oper 
wird siebtbar auf der liühnc dargestellt, das Oratorium nur gesungen und auf Instru- 
menten gespielt} eeine Handlung hat awar innere ItealitAt llbr dia Vernunft und das tie- 
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fühl, aber keine sinnliche für da» Auf^e. lu (Ueser anschuiiieudüu Luvullkumtnenheit uder 
UnvollMtändigkeiiaber beruht sein Vorsug nach Smlen der Xjtnitreinheit vur der Oper. 
Denn MuRik und krtrpcilicho A( tion flehen, wenn letztere nicht nach joner alf» Orchestik 
iich regelt, niemals voUntaudig in einander auf» beide bebinderu eiAander wenigülens 
ebeiutivi«! als nie sich ftrdem. Für gew^hnHoh tfftgt dann die Musik al« Usupllacuii 
den Sieg davon» bringt dann aber auch häufig; genug die Handlung in Uu lu-rliche Verle« 
genheit, wie denn jedermann solche Scpricn kennt, in denen etwa der Hehl seinen Enl- 
schluss, »chleunigAt in Kampf und Tod sich zu stürzen, im pressirendea Momente durch 
eine lange Arie kundgiebt <^ das Hnaikalisohe an der Sache, seine OeffllUaTerfaesung, 
berechlifrt ihn (lazu, fordert sogar eine entwickelte Ausspräche; hinsichts der iiuüseren 
Situation aber kommt er dem Zuschauer gegenüber, der iliu alsdaun wohl möglicberweise 
mehr Gefühl als Cuuragc sutraut, gar leicht in eine bedenkliche Lage. Oder der Zu- 
schauer kümmert sich garnicht weiter um die Handlung, was allerdings das gewöba- 
licherc, für ein Kunstwerk, welche« dotii ein Drama sein will, aber doch nichts weniger 
als Mchmcichelhafl ixt. iSolchc und noch andere Misahelligkeiten, welche hier näherer üu- 
tersttchung «ich mitsiehen, fallen im Oratorium von vorne herein weg ; geht die Hand- 
lung nur in unserer inneren Vorstellung, nicht in greifbarer Wirklichkeit vor sich, so 
laKsen wir un« derartig-e Dins?«' weit eher gefallen; für kunstmässige Kntwickelunf:^ und 
Yurlietuii;^ der musikalinclien l'ormeu und des Ausdrucke aber ist durch Beseitigung 
der äusserlichen tiQhnendnnttellung unendlich gewonnen, die Musik, welche bei allen 
musIkiiHst li-draniatlsrlien Stiieken dneh ein- für Hllcmnl die Hnuptsnche bleibt, kaini weit- 
aus vuUkuQunener tu iiireui Kcchte gelangen, die allerfeinsten Züge zur Ueitung brin- 
gen, KU gewichtiger Breite sich entfalten, ohne ähnliche Verlegenheiten wie die vorhin ^ 
erwihnte, herbeisuführen. Und dieser Umstand ist, neben dem Inhalte, auch von ICin- ' 
flu-H» anf den fc>til de» Oratoriums, den riehli^' zu kennzeiehnen vielleicht als eine der 
schv ierigsten von «ilun bei der muHikalisch^u i:''ormerklaruug vorkommenden Autguben 
sieh erweist. Doss er das, was man gewöhnlich dramatisch nennt, nicht eigentlich smn 
kann, ergiebt sich schon aus dem Vorangegangenen ; ebensowenig aber ist er rein episch 
oder rein lyrisch. Die Krhabenheit i'?t ihm ein ijanz besonders eii^ener Urundzug, dessen 
er sich auch am aüerwenigaten entrathen darf, selbst wenn er in das Heitere und Anmu- 
dtige eingeht. Die su Grunde liegende Handlong, ferner die Verwendung der ins musi* 
kiilisfhc Drama t^ehorcnden Einze!funnen fltecitativ, Arie etc.) geben ihm d:is Ansehen 
eines Jirama. Ein solches aber fordert sichtbar darjjestcllle Handlung, im Oratorium ist 
nur eine gedachte, wennauch von innerer Uealitäl. Au.->^erdeui aber läult diese llund- 
lung keineswegs immer continuirlich fort, ist keineswegs in allen ihren Einselnheiten 
deutlich vermittelt, sondern manche Verknüpfung wird dem Hörer überl;i^<i n nur aus 
einer Keihe von äcenen und Bildern finden wir, vermöge ihres inneren Zusammenhanges, 
hetao«, um was «• dch handelt. Zuweilen ist auch garkwne Handlung oder kein eigcnt- 
lidies Ereignis« vorhanden, nur ein Held und seine Unig^bung^ den wir mehr aus dem 
erkennen, wnn wir über ihn al« durch ihn erfahren. .Oberin der Gru])pirung der See- 
neu, der Mannigfaltigkeit der Bilder und Situationen, in ihren iSleigerungen und C'on- 
centrationen au Höhepunkten etc. adgt sieh dramattaohe Bewegung; ist dae Oratorium 
auch kein eigentliches Drama, so wirkt es doch mit dramatischer Eindringlichkeit und 
anschaulicher Gegenwart. Und zwar durch die Musik, diese i«t sein ei<^entlicher drama- 
tischer Factor; sie vermittelt mit grösserer Plastik, als Text und scenische Einrichtung 
irgend vermögen, den ganzen Hergang unserem Gefühle, natürlich nicht ohne hiasidits 
der begrifflichen Deutlichkeit durch den Text si In erlieblirb unterstützt zu werden. Der 
liallelujahchor im Messias (um ein allgemein bekanntes Beispiel zu wählen) ist eine der 
denkbar gewaltigsten dramatischen Wirkungen die es giebt, und rdnes Product der 
Musik, Text und Situation haben nur sehr geringen Antheil dann, höchstens dass sie 
«ns das Vcrstnndniss der Beziehung, in welcher diese Scene zum ganzen Werke stellt, 
vermitteln. Die Personen im Oratorium sind insgemein (doch mit Ausnahmen, x. Ii. der 
Messias) nicht bloss namenlose Stimmen wie in der Cantate, sondern wirkliche Chanic- 
tere mit individuellen Eii;entIiüiiiliLbkeiten, als dramatische Personen in eine Handlung 
verflochten und in dieselbe eingreifend. Doch kann der Character bei aller möglichen 
Sch&rfe und Bestimmtheit seiner Zeichnung immerhin nicht die reale Deutlichkeit haben 
wie im eigwutlicken Drama und der Oper}, hienu ist dodi die cinnliehe Gegenwart der 
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Penon und «in« «tetiirttr« Fortentvicksliing erferderlieli, ein blosses Attflieten in «iniel- 

nen Scvncn und Bildern nicht genfigend. Ausserdem verhüllt dm immerhin ttagenhafte 
])Snim( rliclit, mit Mflclum dio weit*» «■oRchichtlichc Feme die Gf<<tiilttfn un>«chU'i»'rt , dir 
suhjectiveji Kiuzx-lnheited, weiche wir ai» dvü uuttir uns Wandelnden oder einer nahen-u 
Verf^angenhcit AngehAranAen deutiieh wahrnehmen. Sie bleiben nur in ihren grossen 
(''mi;;nrcn orkcnnhnr, was hervorrajjpnd an ihnen war wird noch gewaltiger indem das 
kleinere verschwindet, sie werden grosse allgemeine Charactertypen, und solche plastio 
sehe und aHgvmeine Orossartigkeit ist auch Hauptgrundzug des MusikstUes im Orato- 
linm, dem es darum an den feineren individuellen Zügen noch nicht su fehlen bratteht» 
wenngleich sie vk-ht so deutlich hervortreten wie in der Oper. Die Charactcnchilderung 
im Oratorium, inncrimlb der eben bezeichneten Grenzen überhaupt, ist aber wiederum 
im wesentlioiien Sadie der Musiit ; der Text giebt nur die allereiniachsten GrundsOge, 
welche auszubilden der Tonkunst überlassen bleibt. Indem diese nun in Schilderung und 
Austiruck stets der anschaulichsten Plastik und gewichtigsten Breite sich befli issigt, 
wird ttie zugleich episch. Da die gedachte oder wirkliche Uiuidlung im Oratorium mehr 
nur aus AnetnanderreUuing einaebier 8cen«i besteht, entwickelt die Musik diese so breit 
und vollknlfti«^, dass ihre innero Wirkung gU-ichsam über die äussere Grcuze hinaus^ 
reicht, und auf muRikaliflchem Wege für da» Gefühl den Zusammen bong aufrecht erhält. 
Die Stimmen, insbesondere aber die begleitenden Instrumente nehmen gerne einen adiil- 
demden und malenden Ausdruck zu Hülfe, um dieScene mit möglichster Anschaulich' 
keit, und der Vorstcllunj» audi hinsieht« der Äusseren Situation einen Anhalt zu geben. 
Der Chor bcdieul t«ich ebenfalls häutig dieses darstellenden Ausdruckes, in der Art seiner 
Oeftthlsäuiserung zugleich die mit ihr im Zusammenhang« stehenden sinniidien Erschd- 
nungen wiederspiegelnd — ohne das» darum &> B. bei den so beschaffenen Chörsn. im 
Israel, jemand nur an Tonmalerei oder Programmusik im äusserlichen Sinne denken, son- 
dern nur die sieghaft« Meisterhand Händel 's bewundem wird, welche dem Ton über 
jede Brsehmnung imd Bewegung der inneren wie äusseren Natur Haeht verlieh, und sie 
in seinen Hereieh zog, ohne selbst die natürlielien Grenzen der Kunst zu überschreiten. 
Und welche Bedeutung gewinnt im Oratorium der Chor, diese gewichtige Ausdrucks» 
form volksmässiger und allgemein nensehlicher Ideen und OefOhle! In ihm liegt, ähn- 
lich wie im Chor der griechischen Tragödie, die Stimme der sitttidien und retigiösai 
Ideen des Werkes, er ist der Boden, auf welchem die einzelnen Personen sich bewegen, 
jene Ideen in ihrem Handeln und Empfinden bethäügend oder verneinend, ihm, als der 
Volkes- und Oottessümme, und seinem Kditeramt und letsten Uitheil unterworfen. Im 
Oratorienchore ist die hohe Bedeutung des griechischen Chore« weit mehr zur Wirklich- 
keit geworden, als im Opernchore je geschehen mag. In Ihm liet't luieh der musika- 
lische Schwerpunkt; die AllgemeiugulLigkeil dea Inhaltes iin Oratunum niuss nothwen- 
digerweise der aus ihrem eigenen AusdnicksbedQrfiiisae entsprungenen Form die TorsOg* 
liebste Stellung einr&umeh. Der Text des Chores ist insgemein ein kurzer einfacher oder 
mehrgUcderiger lledesatz, je kürzer und schlagender ausgedrückt, desto besser ; denn 
um so bestimmter der Anhtdt, den er dem Verstindnisse giebt, und um so geringer dio 
der Freiheit der musikalischen Gestaltung (für welche lange Verse, compUdxte Wortfügun- 
gen in nuHgedchutea Strophen u. dergl. gar leicht unbequem werden] entgegengesetzten 
Hindernisse. Fest gegliederte und rhythmisirte Prosa ist das Beste; die Ausgestaltung 
bleibt der Musik ttberlassen, die hier ja writ mehr Termag, und mit einem glflckUchen 
Federzuge das Gefühl in weit höheren Schwung zu setzen im Stande ist, als alle breite 
Worlauseinanderlegung ; aus den im Texte gegebenen Keimen wirkt und zeiligt dio 
Tonkunst das volle Leben der fertigen Gestalt. — Aber das wesentliche Moment des 
musikalischen Ausdruckes im Oratorium, wie alles musikalischen Ausdrucke« ftbeihaupt, 
bleibt schliesslirli doih die lijrik. Einzelgi s.ing und Clior drücken in erster Tieihe ihre 
Gefühle aus, geben sich lyrisch. Das Hallcluja im .Messias und die Chöre der Anhänger 
des Dagon im Samson, die heldenhaften Oesinge im Judas MaccabSus oder was wir 
sonst nennen wollen, sind, wie alle Musik, in erster Keihe Krgusse » ines gehohi nen Oe- 
fiihUs. Diese Gefühle aber siml an Iilcen und Ereignisse gekiuijift, werdt-n durch solche 
hervorgerufen, sind die Grundlage der Handluugeu und werden durch den Chaructcr |)er- 
sAnlich und itidiTidttell. Bs kommen im Oratorium viel« Chöre, Arien u« dergl. vor, 
wetch« vom Anfisog bis gum B&d« durchau« lyrisch sind, ohne auch nur einmal mimo 
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dnR»ati«tTeiKi«& Ton tnsuiehlagen ; »bar achon dadurch, dau sie in einer Handlung ste» 

hen, al» Producte bestimoiter Veranlassungen auch wiederum Folgendes mit veranlassen, 
bekommt ihre Lyrik eine gnna andere Bedeutung; als die im Liede, eine dramatische 
nämlich, und wodurch die Darstellung zugleich eine «pische wird, isl vurhiu .-schun ange* 
deutet worden. Man kommt ateo nicht dainit am, wenn man datOrntorium ein draauii* 
tisches \ind elionsowenig, wenn man es ein episches Kimstwerk nennen will, wie man 
ha^uiig getiian hat ; denn die drei Kategorien aller poetischen und Kunstdarsteliung durch- 
dringen »ich hier nntrennhar, das Oratoiium ist lyriseh-episdiodnunatiBch, die Oper ent- 
behrl der Epik, ist nur ein lyrisch-dramatisches Tonwerk. — Die allerersten Spuren des 
Oratoriums finden sich bereits tief im Mittelalter, wenn man die Mysterien (s. daselbst* 
und späteren Moralitäten, als mit Gesang verbundene dramatisirte Schaustücke aus der 
heiligen Geediidtte, mit in sein Gebiet fainehiiiehen will. Man beabiiehtigle mit diesen 
geistlichen S(bausj)ielen zwar das Volk von den in Plattheit und l*öbelliaftigkeit versun- 
kenen weltlichen abzulenken, doch standen diesen Punkt anbelangend beide so Kienüich 
auf derxelben Stufe ; im Gegontbeile musste die Roheit der geistHchen Spiele noch de- 
moralisirender wirken, da in ihnen das Höchste was der Mensch besitzt, in den Sehmuz 
getreten wurde. Die Musik spielte öt)rIo:ens auch nur eine sehr demOthige Bedientenrolle 
dabei; allerdings fehlte es ihr auch wiederum an allem Noth wendigen, als im Iii. Jahrh. 
das Volkssdian spiel kriftiger sich regte und ihre Mitthätigkeit gerne in Anspruch genom- 
men hfttte. Den ersten Boden für eine edlere Entfaltung des geistlichen Singspieles 
gaben die anfangs des tCr. Jnhrh in italienischen Klöstern entstandenen Zrisiimmenklinftc 
cum Zwecke geistlicher Erbauung i besonders der heilige Ne ri , Pricsier zu lium 
bildete diese Erbauungsstunden, in denen er seiner Gemeinde die heilige Gesduehie er* 
klärte, mehr aus, und 20g den Animuccia, Capellmei^ter an der Peterskirche, herbei, 
ihn mit seiner Musik dabei zu unterstfitsen. Letsterer setzte su diesem Zwecke viersUm- 
mige hyinnenartige Gesänge (sogenannte Lmdi)f in denen dann und wann anoh wohl 
einselne Soliloquien den (/hör abwechselten. Von dem Betsaale oder Oratorio des Klo- 
sters, in welchem diese peiRllichen Unterredungen stattfa^don, sf !i reiht sieb die Benennung 
Oratorium*} fiir die in ihren ersten AnfS&ngea daher stammcnUe Kunstgattung her. Doch 
bes^hrftnkte man sich nicht auf diesen Ort allein, aondeni sog «neh an gewissen Tagen 
lu anderen heilij,'en Plätzen, »^owühl wiilirend der 'Wallfahrt selbst als auch auf den Sta- 
tionen, an jenen mit Musik untermischten geistlichen Unterhaltungen sich erbaiu nd. 
Diese nahmen alsbald dialogisirende Form an und gruppirten sich zu Scenen, und bereits 
im Februar des Jahres IGUD wurde auf einer in der Kirche Maria in ValieeUa errichteten 
Bttbne ein f-okhes f^eistliohes Musikdrama aufgeführt. Es heisst L' (initiKt cd t( cni-jiOf ist 
von Enülio delCav allere in Musik, gesetzt, und nach B u r n e y das erste regelmäs- 
sige geistliche Musikdrama mit durchaus redtativisch behandeltem und mit Chören und 
theatralischen Tänzen untcrrotichtem Dialog. Die fernere Geschichte des Oratoriums bis 
auf Händel ist sehr dunkel; die Fähigkeit der Musik zu dramatischem Ausdrucke, 
sowie auch die einzelneu Formen, Kedtativ, Arie, ferner die begleitende Instrumeu- 
taimusik bildeten sidi fort an der Oper und Passton, im Coneert, vorsugsweise in der 
Caatftte durch Carissimi ; von eigentlichen Oratorien aber weiss man sehr wenig. Von 
Carissimi werden zwei Oratorien genannt, Jephta s. Kircher, Musurffial. Hol) und 
das Urtheil Salomons; zwei fernere, welche unserem heutigen Begritfe von dieser Kunst- 
form schon im wesoitlichen entsprechen sollen, lumnte Bumey } sie sind aus dem Jahre 
l(l7»i, von Franc. Federici und heissen Oratorio di aanta Chri^fina, von sfroni.; und 
Santa Cathurma di Süma a b voci, con ström. Ebenso fand er eins von Aless. Scar- 
1 a 1 1 i in der Chteta nowt su Rom ; aus allen dreien hat er in seiner Geschichte IV gro- 
ben gegeben. Von grosser Bedeutung fAr das Oratorium wurde Heinrich Sehflta, 
von 1515 — 72 Capellmeister zu Dresden, ungeachtet er kein soldn s >Verk in unserem 
Sinne lünterlasseu hat, denn seine »Auferstehung« und »Sieben Worte« schliessen sich 



1) N er i luclitr seiner Kinrichtung ipltcr rin« feat^re B<-grUndung und Mriüter tmgi-ndc Wirksamki'it zn 
MboB, durch Stiftunf eine« lii)duuK»*DrelnM für WsltpriMter. Oiew CimgregMiinu delC Oratorio $ctUiuaie 
Aaatattwiuda IS?S damsh tiae IIoUp Oir««or«S XUI. bMtStlft, und d» KIrofa« SU. M«Hn la VallcriU Ihr 
UfewieMm. 

2) l>oeh fwiU er di-n-n noch nn-hror<' •»•■«cliriebfn haben. 8on»t wcrduii ii(h-|i ai.-i < >r.it..ni ti<-oim»onist»'n i-r- 
wihnt: Airs». Strsdrll 11 il64^78U JohaaiiM der Tkute;— Olac. Aat. Perti, Ahramo^ vinrttor <<e* 
^nynillWIf (1107)1- B*B«da U«Mar»tll«*4iidH]i(11iejf- O.A. Ba4i«,iiNWdtaMebt»^^ 
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ihrer Beschaffenheit nach mehr der Passion an. Aber viele seiner Chöre zeigen eine Ge- 
fttaltungsweise, die man \i-eit mehr als alles ihnen Voniufgegangene, sehr wohl uratori- 
aehen ^1 nennen kamt. So &iid Händel fdr «ein Oratorintn dtteh nur Elemente, kein 
festes Vorbild, und wurde der Schöpfer dieser edelsten Kuniit<;nttung im höclittten und 
ttgensten Sinne. Die vorhin '^••emnchtpn Aiuleutnnfri''n öhcr doR Wesen derselben «sind 
von seinen, bis heutigen Tag grossentheils noch mehr gerähmten aU gekannten Werken 
abgezoo^. 

OrrheHis bei den Griechen [Saltatio bei den Römern;, Orchcst i k , die höhere 
theatralische Tanzkunst, d. h. die Kunst der ausdruek«vnllrn Oehehrden und rhythmi- 
schen Bewegungen bei dramatischen Darstellungen. S. Hypokrilika. — Oreheto 
graphitt ist die Lehre und Besehreibunir der Or^eetik. 

Orrhesler, () r c h > x fr a. n' Im ahm crneelu^dun Drama der Ort vor der eigent- 
lichen Uaaptbahne, an welchem der Chor sich aufbielt und die theatralischen Tiinxe aua- 
geföhrt wurden. — h) Im modernen Theater der swieehen Bahne und Parterre befind- 
liche, mit letsterem auf ebener Erde, also tiefer als jene belegene Flatii den die Capelle 
di r Instrumenti*f eil einnimmt. — r' Im Concertsaale der durch ein Fussgestell [Podium* 
erhöhte (Jrt, an welchem die Instrumentatmusiker, wie auch bei Vocalmustken der Chor 
und die Soloainger, aufgestellt sind. — «f) Die Corporation der Instrumentaliaten in der 
Oper oder dem Concert, die Instrumcntalcnpelle. — Die Vereinigung von Instrumenten 
verschiedener Gattung, welche zur Darstellung eines IiistninuntalwcrkcR erfnrderHch 
sind; wie man denn auch den Ausdruck Orchcstration in dieser Beziehung als mit 
Instrumentation gleiehfreltend gebraucht. — Oute Anlajire des Orchesters hinsichts des 

Ortes, der T^rhohinvj r dem Boden sowie seiner .\iisdelinuii;.' in die I-änrj!' oder lUeif e. 
Kind von sehr wcHcnllichem i!liullusse nuf die \\'irkung der Musik. Im 'l'heater herrscht 
der Uebelstand, dass, um dem Parterre nicht die Aussicht auf die Bflhne su verdecken, 
das Orchester gamicht oder nur Äusserst wenig Ober dem Buden erhöht sein kann ; da er 
sieh nicht gut be^eiti^'en lS.Hst, muss die Anl.nf»o des ^MTizen fiehiludes ilim. «soviel mt^'^- 
liüh, entgegenzuwirken suchen. Freilieh glückt auch die bcnte Vorausberechnung nicht 
immer in der Ausft&hnuig. Beiweitem leichter ist die Anordnung des Orchesters im Con- 
certsaalc; die Möglichkeit dasselbe criiohen zu können, bietet schon einen bedeutenden 
Vortheil, im übrigen muss die Anzahl der Mitwirkenden r.xir Grösse des Kaumcs in ein 
richtiges Xerhältniss gesetzt, und der geeignetste Ort für ihre .\ufstellung herausgefun- 
den werden. Allgemein geltende Bestimmungen hierOber lassen sich In der That nicht 
geben, die einzelnen Umstände machen hier ihre Einflüsse zu entschieden gellend. — 
Einifje .Xiidentuniren nher Bcsetzun? de« Orchesters findet man im gleichn. .^rt., über 
die Aufstellung,' unter Cupcl le , über die Leitung unter Capellmci ster, Con^'ert- 
meister, Musikd i rector; femer Ober die Instrumente imgteichn. Art., und Aber 
das Wesen der Orclioternuisik Vinter Instrumentalmusik. Die Ausdrücke Gros- 
ses und K.leines Orchester, Streichorchester, Militnirorchester, sind 
im Art. BeBetznng und etwas ausfObrlicher noch in eig. Art. erklärt. Xur über den 
unter seiner eifjenen Rubrik nicht erledigten Ausdruck Harmoniemusik, Harmo- 
nieorchcster, bleibt nachzutragen, da«;s mnn darunter eine ntir mit 15hisinstrnTncnifen 
verschiedener Gattungen besetzte Muüik versteht. Sie enthält gemeinhin die gewöhn- 
liehen llolsblasinstrumente [Fagott, Clarinette, Oboe, Grosse und Kleine FlAte; auch 
Contrafagott, Engl. Horn, Bassclarinelte etc.) und Blechinstrumente; für gewöhnlich 
auch Schlaginstrumente :GrosiHeund Kleine Trommel, Triin<rel, Halbmond etc. % Vorrujrs- 
weise wird sie beim Militair (Infanterie) sowie bei bürgerlichen Aufzügen gebraucht, in 
den Concertsaal dringt sie selten ein, passt auch, schon ihrer Klangart nach, besser für 
das Freie, abgesehen tlavon, dass die edelsten Orchesterorgane, die Bogeninstrumente, 
ihr fehlen. Zu Serenaden, Ständchen, Nachtmusiken dient «sie mitunter. Grössere Wc rke 
symphonischen Stiles giebt es auch nur sehr wenige lür Uarmoniemusik. — Ueber .An- 
ordnung der Partitur för das Concertorchester ist der Art. Parti tu r su Teigleieheo. 

OrchcsfHne, Clawcin h ur mouitpie , ein Bo^^enflivier, erfunden ISO I vnm Chi- 
vierbauer Joh. Christ, llü b n e r und Musiker Po u l eau zu Moskau. Es »oll von star- 
kem und, aus einiger Kntfemung gehört, einem Streichquartett tauschend Ahnlichen 
Klange sein. 

Orchentrion« ein Name, den Terschiedene Instrumente fahren. 1) Bine vom Abt 
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Vogler «rfundene, nteh •«iner Angftbe in Holland erbaute trafban Otgel» vorauf er 

im November 17S9 zu Amsterdam zum ersten male öffentlich sicli hat hören lassen. Or- 
chestrion nannte sie der Ei-finder, weil in ihren •Stinimen alle Instrumente nachgeahmt 
waren, so daas ade ein ganze« Orchester vorstellte. Da» Gehäuse machtt: einen Cubus von 
9 Fuss aus, an Stirke und Fülle daa Klangea kam das Werk einer IB-fÜBaigen Kirehen- 
or^el gleich ; Prosppft])feiffn hatte es nicht. Jedes «spincr drei, äusserst ^en.m tcmpe- 
rirten Claviere entÜelt 63, das Pedal 3d Tasten, ausserdem war ein Schweiler zum CVr<c. 
und Dim. angebracht. 1796 aoU Vogler va Stockholm viel Bewunderung mit dieaem In- 
strumente erregt haben. — 2) Ein mit Orgelstimmen verbundenes Pianoforte, von einem 
Prager Tonküni^tler Thomas Anton Kunz bereits 1791 erfunden, aber erst, nachdem 
er seinen ursprünglichen Plan vervollkommnet, in den Jahren 17U6 — Ub von den In.stru- 
mentenmaehem Gebr. Still daaelbst ausgefilhrt. Der Brfi^ler berichtet aelbat darüber 
Leipz. AllfTcni. "Mus. Zeit^'. 17!)^ St. VI: Die Hßhe des flüprclförinigin Kastens hotrügt 
3 Fuss 9 Zoll, die Länge 7 Fuss U Zoll, die Vorderbreito 3 Fuss 2 Zoll, die Uinterbxeite 
7 Fuss. THe iwei MannalotaYiere* haben jedes im Umfange von F, — 65 Taaten, daa 
Pedalciavier von C lö Fuss bis c 1 Fuss, 25 Tasten, üie Saiten und Pfeifen kdosien durch 
Kämmtliche Claviere allein, auch mit einander verbunden gespielt werden. Hie Spielart 
ist ungemein leicht und pr&cis. Die Koppelzüge und der Lautenzug am Fortepiano suid 
beim c, gebrochen, der PedaUautenzug aber nicht. Die Dirapfung am Fortepiano ist sum 
Verschieben, die Registerknüpfe befinden sich rechts und links unterhalb der Clavia- 
turen. Das Fortepiano lie^t oben auf, das Pedal ai^i Hndeii, fla« Pf* ttVpvk ganz frei auf 
einer gekröpften W'indlade in der .Mitte. Die W irkung i&c im l atti überraschend voll 
und piiCihtig, ohne liramid, auch ohne orgelartig zu sein ; einselne Verindernngen, wor- 
unter die Waldhörner, Flautotravers, der Fagott, der Gla.ston mit seinen Ikliungen, 
seinem Wachsen, Abnehmen und Verlöschen, nebst verschiedenen anderen gehüren, sind 
höchst angenehm und schmelzend. Vorzüglich und vom tiefsten bis höchsten Tone des 
Orgelwerkes durchaus anwendbar ist das Cresemdo (der Schweller). Dos ganze Werk 
enthält TM) Saiten und 21 Kegister, liis.st sich KiS mal verändern, und gewährt die A^'ir- 
kuug eines ganzen Orchesters (die Geigen bis auf den Violon ausgenommen; doch lässt 
d|tf Fortepiano die ersteren auch nicht sehr Tenniaaen). Die absrits liegenden 1 % Elle 
iMigeft und 1 Elle breiten Spanbalgc werden entweder durch Menschenhände oder durch 
eine eigen construirte Maschine aufgezogen. ■ 3) Ein mittels Gewichte und Walzen 
sich selbst spielendes Werk, in welchem alle Ulasinatrumeiite des Urchesters vereinigt 
abd. Ea lllhrt grosie Stflcke, Ouvertüren cte. mit voUatindiger Inttrumentataon leicht 
und brillant aiu. 

Offaaicea, Orponitia, Organotdu*t Orgünornm moderator, ein Or- 
gelspieler. 

4>rganlMlie Musik, bei den Griechen und im Mittelalter, die Inatrumentalmunk. 

• Orgiino, ()> i/(tnoii, die Orgel. 

Orgiinoeliordium , ein vom Abt Vogler erfundenes und ITiiH vom Drgul- und 
Instrumeutenbauer Kack witz zu Stockholm ausgeführtes Instrument, aus einem Pia- 
noforte und einigen Orgelregiatetn bestehend. NAheres darüber ist nieht bekannt ge> 
werden. 

Organo dl Campane, ein Glockenspiel. 
Organe di iegiio, Holsharmonika, Strohfiedel, 

Orpinographie , Beschreibxmg der musütkalischcn Instrumente. 
Organo pleno, mit vollem Werke, s. Volles Werk. 

Orgaiiam. a] Ein Instrument, kOnstUches Klangwerkzeug im allgemeinen. Or- 
ffana empnet$$ttt^ Blasinatrummte ; ~^eniata, Saiteninstrumente. — — h) Die Or- 
gel iTishesondere. c) Der auch unter dem Namen Diaphon ie und Symphonie 

bekannte älteste mehrstimmige Gesang, von welchem der M inch H u cbal d zu St. Amand 
in Flandern (f 93ü} in seinem Tractate Mtuka enchiriadia e rbert, Script. I) ausfuhr' 
lieh handelt und Beispiele giebt. Er f^lt für den Erfinder deaeelben, wenigatena hat man 
keine verbürgten Nachrichten, dass schon vor ihm eine Singart in gleichzeitigen vcr-*ehie- 
denen Intervallen bekannt gewesen sei ; jedenfalls sind seine Heispiele die ältesten, welche 
uns aufbehalten sind. Aus dem hierauf näher eingehenden Artikel Diaphonie iat be* 
kannty daa» jene Stimmeomehrhait swei&cher Ait war i die eine beataad aua «auaterbto- 
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ebenen Parallelen von Quinten und aus OcUivverdoppelungcu derselben enUtehcndcn 
Quarten ; die andere enthielt auch andere Intervalle, wie aus den a« a. g;egeb«aeo 
lieiüpiclcn ersichtUch. 

OrgMon byilniullciiiii , die Wasaenngel , s. daaelbat; — pncmiMlIcttBi, db 

IVindorgel, h. Orgel; — poriatil«, ein khnnes tragbares Orgelwerk, Portati%-. 

Orj?rl lOrijiDtnn ; Organa; Orrjanitm jmeumaticiim , Wiiuloi^el). Ein Tasteninstru- 
ment, densen Klänge durch Schwingungen der Luft in Pfeifen entstehen, daher zu den 
Blaainstrumenten tu sfthten ; das grossartigiite und» in Hinsicht auf mechanische Einrieh- 
tiiuf», zuj{leich kunHtreichHto aller T«»nwerk7,eu}?e. Oegeben werden in diosfr Abhand- 
lung»: I. Beschreibung der technischen Structur, soweit solche in Kürze und ohne Ab- 
bildungen möglich; II. einige Andeutungen über das Wesen und den Character des 
Instrumentes ; und flher III. die Geschichte der Orgel und Einrichtung lllterer Oig el> 
werke. 

I. Techniacbe Structur. Die einfachsten Grnndzüge des Or^L'lmLchanisnius sind: Com- 
primirun^ der Lull durch A. die Bulge; Leitung der bewegten, xum Winde gewor» 
denen Luft mittels der H. W in dk anale zu den C. Windladeu. aus welchen ihr 
der Spieler, mittel'; dt "? 7>. K o ^' i e r \v e r k e s den Zutritt zu den E. Pfeifen eröffnet 

oder verschliesst. Das ganze Werk ist von einem Oeh&use umgeben. 1 A. Die 

Bälge mit dazugehörendem Apparat. Zwech derselben ist Aufsaugung und Compriroi» 
rung utraosphArischer Luft. Die Orgel fordert nicht nur grosse Quantitäten Wind, son« 
dem auch völlij^e GleichraS<!sif»keit einer Qualit&t (Stürke;; deshalb ist die Einrichtung 
der Orgelbttlge von der gewöiuilicber Blasebälge eriiublich versciiieden , wenngleich 
beide auf gleichem Orundprindp beruhen. Orgelbalge, deren es mehrere 'Arten giebt, 
bestehen aus ünterplatte mit Fanj^vcntil und Krttpflöeliern, Faltenbretlern, Olierplatte. 
Oewichtcn und Mechanismus zum Aufziehen. Der Form nach, welche der Balg im auf- 
gezogenen Zustande annimmt, untersohmdet man Keil- oder keUfbrmige und Parallel- 
bülge. Die neueren Kastenbälge zeigen auch in geschlossenem Zustande äusserlieh die 

durch iliren Xanu-n bezeichnete Gestalt. a) K e i 1 fö r m I g e B ;i 1 e. n) Unter- und 

Oberplatte sind, in Form eines doppelt so langen als breiten Kechteckes, aus starken 
fichtenen Bohlen gearbeitet', jmie liegt unbeweglich auf dem Balggerflst, diese ist an der 
vorderen l?reitseite dureli Hossflech''en und T-eder fest mit ihr verbunden, so dass sie 
beim Aufziehen nur an iler hinteren Breitseite parallel mit der Ünterplatte, an den beiden 
Lungseiten aber keilfürini^ sich heben kann. An diesen drei Seiten beider Platten sind 
die — ^] Faltenb rette r, dünne flchtenei Bretter, ebenfalls mit Kossflechsen befe- 
stigt und an den Fuj,'cn mit weiss^alirem Leder überleimt. Sip haben ?:r>li he Form, dnss 
der Balg in offenem Zustande die Oestalt eines keilförmigen Kastens zeigen kann ; ist er 
gesehtossen, so sind die Faltenbrelter nicht sichtbar, sondern liegen tuaammengefisltet 
awischen Ober- und Unlerjdalte. Fallen und Platten sin 1 iinvendig stark mit Leim Aber« 
sogen, wie alle windhaltenden und windführenden Tijcilc der Orgel, um Verschleichen 
. de» Windei zu verhüten. Man unterscheidet Falten- und .Spanb&lge. Falten bälge 
bilden beim Niedersinken der Oberplatte, ähnlich den Schmiedebälgen, mehrere Seiten- 
falten, sie sind die alteren von beiden Arten und werden in Frankreich zwar noch' häufig, 
in Deutschland aber fast garnicbt mehr gebaut; denn sie geben zwar viel aber unglei- 
chen Wind, da die verscSiiedeD nach innen und «unen sich öffnenden und nach einander 
sich setzenden Falten die Luft ungleich verdichten. Spanbälgc lun^egea (etwa seit 
Ende des IC. Jahrh. aufgekommen und in Deutschland allgemein verbreitet, nur in neu- 
erer Zeit durch Parallel- und Kastenbälge ötter verdrängt) haben nur eine Seitenfalte, 
geben mithin gleichmftsrigeren Wind und sind haltbarer als Faltenbälge, mit denen de 
im übrigen gleiche Construction haben. An der festen Unterplatte des Balges befindet 
sich da« — y) Fangventil, eine lftnc;lich viereckige Oeffnung, durch ein Kreuzholz in 
vier Theile getheilt, deren jeder durcli ein nach innen »ich öffnendes bewegliches Ventil 
gedeekt ist. Wird der Balg aufgesogen, so Terdflnnt sich die Luft im Imeni deaaelbesi, 
die dichten- '^'i -^ere Luft drückt die Ventile auf und strömt hinein. Ist der Balg gefüllt, 
so beginnt mit dem .Sinken der Oberplatte der Verdichtungsproces» mit der darin befind- 
lichen Luft, die nun, vermöge ihrer nunmehr grösseren Spannung, das Fangventil aelbjit 
ftat versohliesst und, indem sie einen anderen Ausweg suchen muss, durch die beiden, 
am vorderen Ende des Balges befindlichen — (T) Mund- oder iLropfiOcher und 
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Kröpfe alt Wind in den HAupieanal strOmt. Die KrApfb «ind ebeniuls dnich in den 

Hauptcanal sicli öflTiumde Ventüe frc(k ckt, sonst würde (U-r Balg heim Ocffnen die soeben 
in den Cann\ cin^roHtromte Luft wieder aufsau f»en 'Wind rauben) und nichts in die 
Windludeii gelangen la.'<iien. Die Orgel bedarf zur guten Ansprache und tum gleichmfig« 
Klange nicht nur einer hinlänglichen Quantität Wind, sondern auch einer gewis»- 
st-n Qualität d, h. 1 )id\ligkt'it der Luft, welche, indem «ie mit der beim Ansprechen 
der Pfeifen in den ferii^|^^Wiudbeh&ltem dünner werdenden sich auuagleichen strebti 
eine gewisse Stärke tlilflrStrSnrang (des Windes) eneugt; deihelb ist es sehr wiehr 
tig, diese Stärke der Luttutrömung rcguliren zu können. Dazu dienen auf die hin- 
tere Breitseite der Oberplatto gelegte Gew iehte , gewöhnlich Manrrsteinc, weil sie billig 
»ind und durch Zul^en und Abnehmen der Druck der Obcri)lalte auf die im Balge ciu- 
gesehloasene Lvft leicht geregelt werden kann. Oemeiien wird die Stftrke des Windes 
mittels der, von Christian Förnerini IT.Jaluh. erfundenen — f Wind wage; e>; i«*t 
ein KiUtchen, in dessen Decliel auf ilt r einen Seite eine Glasruhre mit Gradmesser von 
(i Zoll, je ein Zoll in lu Grade golheilt, eingesetzt ist; auf der anderen Seite ist eine 
kleine gekröpfte Köhre angebracht, welche roil dem Kropfende in eine in den Windcanal 
gebohrte OefTnung eingeführt wird. Nun wird das Kästchen bis an den Deckel mit Was- 
ser gefüllt, und aus dem Steigen desselben in der Höhre mit dem Gradmesser, kann man 
den Stirkegrad des Windes abnehmen. Allgemeingültig angeben fisst sich nicht, welehen 
Windgrade« die Orgel überhaupt zur guten Ansprache bedarf; doch intoniren Pfeifen 
bei Luftdruck von 2,, — 1,, oder 1 Zoll 22 — KtGrad^ Wasspr<5itnle am besten. .\uf Dich- 
tigkeit der Luft und Stärke des Windes hat die grössere oder geringere Anaahl der Hulge 
keinen Elnfinss, nnr auf die Masse ; ein Balg nrass so starken Wind geben als die ganze 
(>Tir, 1 braucht, und ebenso starken aU alle BSlge zusammen. Erfordert das Pedal, wie 
nicht »elten der Fall, wegen sehr grosser Stimmen stärkeren Wind, so gieht man entwe- 
der nur letzteren oder dem ganzen Pedal besondere Bälge } auch giebt es Bilge, die Ter- 
sohiedene Windgrade logleieh eneugen ktanen. 

Die Anmhl der Ba!<ari> wird durch «ieti Uinfttiig des g^nttn Vftrktw bettiaunt. In netlerer Seit bwat nuui 
wi-niff^r, «lier Krüaaere H »lifp i^, 10 und 12 Ku»i l<jUi«e, ra 4, 5 und 9 FttM Brelti«), wihwnd gmwt dti> OrfelM 
»i'hr vii Ic iibi r klelni' B Ujfi- hiibi ii. lUtic j<ri>s»r Oryi l im MagJcljiirj^i'r Dom hntlr deren 'i I, vnn iloiu i: je 'i 
durch «?ui«'U Mauu, J< r, wenn er «Ion einen ni(ftl«TfPtr«*ten haUf, *itu auUc-reii aufiiehcn niuMU-, rt-guTt » imli d ; 
r* warm aUo 12 C»leant«D erforderUelt. Wenignti-n« 2 BAlgf abrr musi eine jede Orgel haben, damit dit-ce in 
ilmr TliUi|iMtt tUh »Mtaen kAnnm. la kldnea PoritiTMi, DrahmgalB o. dai]^ M twar W ein etniiver üklc 
dneli von tadem naifalitunK (Wid«r1>llt#r, «. Potltlv) Torbandra. Nalmi MnlliicIt«lMW Uma Wied 
ifl aber ni('ichni;i«sigkiit d. wcllffti »fl.r »i« )itif', uiiJ von jeiirr viti Gr^riü-tand bcikoiiiti ren Nai liilt-nket»« itrr 
<>rg.-iUau«rr gi wenen. In iHerer (Knrrhtscber und emter chrütlicht-r) Zeit bediente naan «ich lur H>>gitüruug de« 
Luftdrücke* einer fafvnirMieoilcn Wawienülute ; Ober die W atie rorff*l («ryaniw hgiraHlieum} findet maa 
.EinigM tn ^aicha. Art«) aalt ctva 4m tf . Jahffa. aber wurde daa WatMr von der Mitwirkung hdm Olgetg«- 
Ullw anafNeUflatMi, aad es ist aahr wahiwIiebiUeh, dais ea bei Kirehenor^rln »iemalt (r^dirnt liat. 

1.1 11 ur Ausgleichung der Luftverdichtung im Innern unserer Falten- und Span- 
bälge heitrageTi ii r Mechanismus ist die — C) Balc'f' der. Die Oberplatte beschreibt 
nämlich beim Niedersinken nicht gleich an£bigUch die gerade Linie, durch welche jeder 
sehwere Gegenstand beim nntflniehen Niedersinken rechtwinkUg riner borisontalen 
Fl&che sustrebt, sondern einen Bogen, sinkt also im Anfange langsamer (wotu auch wohl 
die Widerstandsfähigkeit der im Balge eingeschlossenen Luft beitragen mag), verdichtet 
die Luft folglich weniger als nachher. Die Balgfeder, eine lauge elastische, unter dem 
Balge liegende und mit dessen aui|^hender hinteren Breitseite in Verbindung stellende 
I,atte, hat den Zweck, der Oberplatte über den todten Anfang des Bogens hinwegzuhel- 
fen; nähert sich ihr Gang der graden Linie, so hört die Wirkung der Feder auf. Hat 
die Orgel ungleichen Wind, so entsteht Schluchzen und Stossen des Klanges, namentlich 
bei vollem Werke , ebenso wenn sie 2u wenig Wind hat ; deshalb sollen auch die Bälge 
nicht zu weit von der Orgel entfernt liegen, damit der I/uflstrom bis zu den Windladen 
nicht einen xu weiten Weg zurückzulegen hat. Aufgezogen werden die Bälge mittels eines 
Doppetbebels, dessen in eine Tiaste, den — if} CaleantenelaTis, BatgelaTis, aus- 
laufender vorderer Arm durch den Bälgetreter (Caleantan) niedergetreten wird, so dass 
der hintere, in die Hflhe gehend, durch den an «einem Rnde und an der aufgehenden 
Breitseite der Oberplatte befeatigten Stecher letztere hebt und den Balg öflfnet. Der 

Bebiilter troiin die B&lge sich befinden brisst— 9) Balgkamme r oder B a l g h a u s. 

ft) ParnllelbAlge (Uoriaoiitalp» Latemeiib*) h^benTorKsübllgen den Voxsugt beiglei- 

4t 
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eher Gr6Me der Platten, fint die doppelte Blatte Wind tu geben ; ihre mebmen , naeh 

einander sich zusammenlegenden Palten bewirken zwar leichter Ungleichheit des Windes^ 
doch ist rlem durch Verbindung zweier Bsljfe, deren Falten beim einen einM*5rts und 
beim anderen auswärts treten, abzuhelfen. Häufig dienen diese FaraUelbälge als Maga- 
ainbftige, weldie durch kleinere BchApfbllge {deren an betten drei vorhanden tind, welelw 

wohl ein Kurhelmctlianl'Jimisi in Bi\u>o;un;; sit/t) gefüllt werden. c) Kastenbilge, 

vouMarcussen und So h n zu Apenrade in Schleswig 1810 erfunden, werden in neu- 
ester Zeit mehr und mehr verwendet; denn vor allen anderen Arten haben sie den be- 
deutenden Vorzug, dnss die grosse Masse Luft, welche lie fatten, ohne Anwendung von 
Gegenfedern dunhaus gleiclitn:\ssiü;o Dichtigkeit luit. Sie bestehen aus zwei iiieinander- 
gesdiachtclteu üasten, von denen der innere, an allen G Seiten geschlossene, in dem 
äusseren wie ein Stempel luftdicht auf- und niedei^eht. Dat Fangventil befindet tieh im 
Boden des äusseren Kastens. Aufgezogen wird der Balg mittels eines über zwei BoUett 
laufenden Strick ps, dessen eines Ende mitten in der Oliorplatte des inneren Kastens nn- 
gehüngt ist, während am anderen ein liing (Trittschuhj sich befindet, den der Calcant 

mit dem Fvtse niedetbewegt, wodurch der innere Katten gehoben wird I S, Die 

Windcanäle haben den Wind aus den Bälgen in die Windbehälter Windkasten und 
Windladen} zu führen, aus denen er den Pfeifen mitgetheilt wird. Alle Bälge geben ihren 
Wind durch die Kröpfe in den an ihrem vorderen Ende befindlichen Hauptcanal, eine 
je nach Verbältnitt der Masse Wind, deren die Orgel bedarf, weite llAhre von Holz. 
Von diesem Hauptcanal zwei-^^en Mich die cntjcren Nebencanflle welche den ein- 
seinen Theilen de» Werke^^reu Windbedarf zuführen. Zu jeder WiudladBi oder wenn 
diete gethdlt bt, zu jedem Theile denelben, desgleichen auch tu «mielnan Stimmen die 
etwa eine gesonderte Windverto^ung fordern, führt ein Nebeneanal. Bt kommt darauf 
an, dass diese Windfuhninp:cn in hinlänglicher Anzahl, geräumig genug, aber auch nicht 
zu weit angelegt werden ; denn, wenn sie zu eng sind, fehlt es au Wind zur gleichmassi- 
gen Ansprache der Stimmen, wenn tu wmt, co dehnt tidi die Luft aui und verUert nüt 
der Elasticität die Wirkungskraft. In neuerer Zeit scheidet man, zwecks möglichst rieh- 
tifi:er Windvertheilung, den Hauptcanal in so viele Fächer als das Werk Claviore hat; 
gehören zu einem Claviere mehrere Windladen, so wird jeder derHelben der erforderliche 
•Wind aus dem au diesem Claviere gehörenden Fache des Hauptcanal« durch einen eige- 
nen Xebtiu anal zugefü^irt. Ucber die in den Canftlen befindlichen Sperrventile; wird 
beim Itegierwerk noch einiges gesagt werden. I C. Die Wind lade mit dem Wind- 
kasten ist der wichtigste Theil des ganzen Orgelmechanismus. Denn auf der Wiadlade 
stehen die Pfeifen, und der gante Apparat, mittels dessen sie beliebig ^allcsamn)t, theil- 
weise nnd in den vcr^cliii densfcn Mischungen sowohl als einzeln'' zum Klingen gebracht 
werden können, tiudei in der Windiade den Mittelpuukt seiner Wirksamkeit. Es giebt 
swtt Arten Windladen : die ülterc, lange Zeit gänzlich autser Gebrauch gewesene und 
auch gegenwärtig nur hier und da in verbesgerter Gestalt angewendete Springlade, und 
die jetzt allgemeine Sehleifladt:. I.i t/lert .-,oll, als die ^gebräuchliche, zuerst be>ichrieben 

werden. o} Die Schleiflade besteht aus einem länglich viereckigen Bujumeu von 

gutem Eichenhob, dessen Theile etwa 3 Zoll hoch ttndf LAnge (von einer Hand nur an- 
deren gerechnet) und Breite desselben i;,'erade aus, \on der Hintorwand der Orgel nach 
dem Prospect hin] richten sich nach der Art und Anzahl der darauf zu setzenden Stim- 
men. Der Rahmen ist durch fest eingefalzle Leisten, welche mit ihm gleiche Höhe haben 
und in der Bmtenrichtung (also von einer Langseitc sur gegenüberlief^enden anderen) 
laufen, in soviel schmale Fächer J^ctheilt, wie die Tlaviatur, zu der die W indladc geliört, 
Tasten hat. Diese l<'ächer, welche so long nind wie der Xlahmen breit, und für die Bass- 
octaTen breiter alt für den Ditcant (weil auf jenen grdatare Pfeifen, die mehr Wind erfin^ 
dera, lu stehen kommen), hcisson: — a] Cancollcn (Kammern); die Leisten, wodurch 
sie von einander gescliiedcn i^ind, ~ h] CanccHcnschiede. Auf der oberen Fläche 
dieses nunmehr entstandenen Gitterwerkes werden die Cancellen, entweder jede einzeln 
fiBr sich mit einem swiechen die oberen Kanten dm Caooeileatohiede fett eit^eleimten 

Brettehen, - f a n c e 1 1 e n s pu n d , verspundet, oder aUesaninit werden mit einer ZU- 
sammengefügtea Uolztaful von etwa vier Linien Dicke,— d) ¥ u n d amentaibrett (&ebj 
genannt, welche to gfott itt wie dmr gante Rahmen und selur tocgfäUig befettigt tmp 
mutt, damit k«ii> Verwerfen tUttfinde, gameintam atigedMM* In manohMi Üttten Wer- 
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ken sull ma», uonüthigerweiftc, CiitK i lleritpuntle und Fundamentalbrettxagleich antreffen. 
Inwendig werden die Caucelien mit heigsem Leim ausgegossen, um jedes Venehleicheii 
des Windes aus einer in die «ädere, wodurch unbeebalehtigtei und sehr störendes Mit» 
klingen anderer Töne fsogenanntcs Heulen) enf^tolit, zu verhindern. ()ucr über die 
CaooeUeDi also in der Lingenrichtung der Windiade, werden nun dünne UuUstege von 
elvn I Linien INeke bm Yerschiedener Breite, die — e) Dämme , nnf daa Fondamentnl- 
brett angenagelt ; doch nicht unmittelbar neben einander, sondern so, dass jeder Damm 
vom anderen durch einen Zwischenraum getrennt int. Die Anzahl dieser Zwischenräume 
rbhtet sich darnach, wieviele Stimmen auf die Windlade gesetzt, wieviele Schleifen daher 
a»%ele(|t werden eolleo. Ueber den CanceUen und in den ZwiadheBrinmen der Dinme 
«erden nun LAdier in dai Fnndamentalbrett gebohrt, welche ftir die Cenoellen der tie- 
feren Octaven immer grösser werden. Dann werden in die Zwisichenräurae der Dfimme 
die — /) Schleifen, Parallelen oder Register gelegt. Dies sind ebenfalls schwache 
LattenalQeke, um em e^r geringee eobwiober ab die Dimme, yerediteden breit, aber 
gleich lang, und iwar etwas länger als die Windlade, so dass sie dieselbe auf beiden Sei- 
ten etwas überragen. Damit sie vollitj luftdicht auf dem Fundamentalbrett sich hin- und 
herziehen lassen, wird dieses mit Luder ausgefüttert. Auf die Dämme und Uber den 
Schleifen sind, in parattelerBichtung mit beiden, die — g) Pfeifen Stöcke aufgeschraubt; 
t s sind liohlengtückc von I — 1 V, Zoll Dicke, gleiche r Lfmpfe mit der Windiade, und sol- 
cher Breite, dm» jeder Ffeifenstock von der Mitte des einen Dammee bis cur Mitte des 
benadibarten reicht. Auf den Dämmen, von denen man nun nicfate mebr debt, liegen 
die PfeifenNtöcke feit auf ( die Schleifen hingegen, welche bis auf die an beiden Breit- 
eeiten der Windlade hervorragenden Knden ebenfalls verdeckt sind, müssen, ^in<reachtet 
Ittfi^bten Verecblusses, sich \ua- und horaifhen lassen. £nnnem wir um, dass das 
FnndamentalbMtt in den dueb die Schleifen gedeckten Zwledienriunen, twiedien den 
Dämmen und die Cancellen entlang, mit Löchern durchbrochen ist; diese Löcher werden 
nun, genau in derselben Ordnun«?, rinch durch die Schleifen und Pleifenstocke geführt, 
SU da«8 «Isu bei einer gewissen ^teiiuug der Schleifen die in ihnen, im Fundamentalbrette 
und im PfoiKmetoeke beflndliehen TjAeberfenau 4ber ebander etehen. In die, nadi der 
FuKSHpitze der Pfeifen R^ebohrten und ausgebrannten Löcher ih s l'ft ifcnstf)r4;c*< werden 
nun die Pfeifen eingesetzt und iwar so, dass eine zusammengehörige Stimme Uber der- 
selben Schleife EU stehen kommt*), während hingegen die einem und demselben Tone, 
durch alte auf der Windlade befindlichen Stimmen, angehörenden Pfeifen über eine und 
dieselbe Cancelle gereiht sind. Denken wir uns nun eine Canceile mit Wind gefüllt (wie 
das geschieht, wird alsbald sich zeigen) und die Schleifen aller Stimmen so gestellt, dass 
die in ihnen beflndliehen Lfleher genau mit denen im PMfenstooke und Fundamental* 
breCte susammentreffsn und eine durchgehende Windführung bilden, so kann der Wind 
ungehindert nus der Cancelle in die Pfeifenfüsse strömen, und alle Pfeifen, welche, einem 
und demselben Tune durch alle Kegister der Windlade angehörend, über dieser Cancelle 
stehen, spreohen an. OehOrt also diese Canoeile angenommen mm Tone e und dessen 
Taste der ("lavinfiir, erklingt dieser T in r unter den gegebenen Umständen durch alle 
fikimmen der Windlade. In diesem Falle, wenn also die Schleife so steht, daju der Wind 
dttveb die in ihr, im Fundamentalbrette und Pfeifenstocke befindlichen Löcher ani den 
Cancellen in den Pfeifenfuss dringen kann, sagt man, das Register sei gelogen. Stehen 
hingegen die Schleifen s<>. dass ihre Windloclur mit denen im Fundamentalbrclte und 
PfeiCaufuss nicht zusammeiitreflcn, sondern dass die in letzteren beidmi befindlichen Lö- 
elMr dueh die Schleifen gedeckt werden, so kennen die Caaeellen immerhin mit Wind 
gefüllt sein, ohne dass eine Pfeife anspricht, weil dem Winde d«r Zutritt zu den Pfeifen- 
füssen durch die Schleifen verschlossen ist. In diesem Falle sind die Register abge- 
stossen. I^s versteht sich von selbst, dass ein Gleiches mit einem oder mit einzelnen 
Hagiatora vorgenommen werden kann. Ist s. B. nur ein Regieter gesogen, so flllleo sich 

1} Nkulirh wenu m Lahijjpfeifrii rind, v«n B«brw««<MB »OT eliiigv AiteB} dean di« awiitoa in Materrn 
Htehcii mit dem äiiefel otUr ätivfclbluok, ifi doni das MunditOA sM IwSndet, auf ii«m PCrflitDStMk» «od abct 
JiT in <li'm«clli4-ii gebohrten Wilxlfühning. 

2) K« Ut tiirrboi Klrieli^^ultl«, (!•>■ die WiiulUiU ^meinliin aiu iwei K«tr«>nntcn •lirr lUsMnmrajrehArenden 
Thrilrn >»eati-ht, fulgU«li «ttcU für eiac und diowllie Htianae, denn «in« USlIta sardrn eiii«« wAbread die uiUcr« 
suf den anderen Ttieil fisrtit iil, iw«i BchUifoa lMl{ dson diMS wcrdiO dttfClk «tncit («iwiasaaiMl Sigiitmnff 
fseOteet «ad gwsUaSBsa« 
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diejenigen Canccllen. (k'icn Tasten niethrf^t-dniikt werden, rwar ebtiifalls der ganzen 
L&Dgc nach mit Wind, doch kann er nur in die, dem gcxogeuen Register angehörenden 
Pfeifen dring«n. Die Schleifen hingen mit den vorne tu beiden Säten dee MenueU aue 
dem Orgfl^^ehäuse hervorragenden Kegisterknöpfen zusammen, können somit vom Spieler 
beliebig gezogen und abgestossen werden. UrRprün^Hch führt eigentlich nur die Schleife 
den Namen Register, ck log aber nahe, den Namen auch auf die Stimmen zu übertrafen, 
d. h. auf die nach Klanfcharaeler, Struetnr und Ordnung in die diatoniech-chroraatiachc 
Tonleiter in sich beschloHÄcnen Pfeifpnreilitii, (leren jede atif einer besonderen Sclilelfc 
oder einem Regintcr steht. — Die Ventile, welche dem Winde Zutritt zu den Canccllen 
gestatten oder verwehren, stehen mit den Tasten der Claviaturen in Verbindung; jede 
Taste eines jeden Clavieres hat, wie wir erinnern, eine Cancelle in der Windladc und 
«etzt ein Ventil in Bewegung, welches die Cancelle Ix'im Niederdrücken der Taste flffnet, 
beim in die Höhe gehen «chlieMt. Um dieses etwas genauer kennen au lernen und zu 
erfahren wie der Wind in ^e Caneellen gelangt, betraehten wir die bis jetit nooh vnbe- 
rucksichtigt gebliebene untere Fläche der Windlade. Gerade wie auf der oberen Flüihe 
der Windlade, sind auch auf der unteren die Caneellen entweder einzeln verspundet, 
oder gemeinsam mit einer grossen Holztafel oder auch nur mit Pergament verschlosKcn, 
ao data lie eigentUeh jetst erat «la lange sehnale Wtndeaaile eradieiaen. Dieser untere 
Cancellenverschluss aber erstreckt sich nicht über die ganze Länge der Caneellen oder 
Ober die ganze Bn ite der Windladc), sondern ein, von der Grö-^se der Pfeifen und deren 
Windbedarf abhän-iig, 1— S Zoll binger Thcil einer jeden Cancelle bleibt offen. B« 
tlteren Oi^eln pflegt es der nach dem Innern, bei neueren der nach dem l*ro8pecte au 
gelM,_'f.|)e Theil zu sein. Unter diesen offenen Enden der Caneellen ist der — fi] Wind- 
kiiHicu'; angebracht, ein luftdichter ßeh&lter, an i<&age der Windbide gleich, an Breite 
und Höhe aber durch die Maase Wind, welche er tu fe^en hat, bedingt. Br iat beatbidig 
mit Wind, den ein Zweig des Hauptcanala ihm zufährt, gefOUt. Die hintere (nicht sieht- 
I) 11 Seite des >Vindk:i«.ien.s ist durch Spünde, eiserne Pflöcke und Keile fest vprscblon- 
»en, tiie vordere, sichtbare, ebenfalls luftdicht verspundet; doch sind diese Spunde uichi 
fett eingeleimt, tondern nur genau eingepasst, um herauegenommen werden su kflnnen« 
wenn es im Innern an den Cancellenventilen etwas zu bessern giebt. Jene oflenen Enden 
der Caneellen, Unter denen der Windkastpn anj^ebracht ist, werden durch Ventile, die 
etwas länger und breiter sind aU die üelfnungen und genau schUessen, gedeckt. Die« 
■inddie — •) Caneellen- oder Hauptventile. Naeh der Uinterwand des Wiudka- 
stens 7,u sind sie mit einem Lederschnrnier befostip-t, und unter jedem Ventile befindet 
sich (im Innern des Windkastens} eine Feder von Eisen» oder Messingdrath, wodurch 
eif aufwärts fest an die Canoellenöffhung gedrückt wird, um sie feat au eehUceieii. Die 
unteren Enden dieser Federn stammen sich gegen den Boden dea Windkastens, mit emem 
Hilrkrlien in das llcih eini;rt ifend. Gerade unter jedem rancellenvcnlilc ist ein Loch in 
den Boden de.s Windka8U>ns gebohrt, durch welches ein Drath geführt wird, der am 
CanoellenrentUe befeaUgt iat und deiscn Zuaammenhang, unter lAilhttlfe Boeh weiteiw 
mechanischer Glieder, mit der Cluviertaste vermittelt, so dass das Ventil sich öff'net und 
den Wind aus dem Windkasten in die Cancelle strömen ISsst, sobald die ihr angehörende 
Taste niedergedruckt wird. l>amit aber durch die kleinen Löcher im Boden dea Wtnd- 
kaatens, in denen jene Drftthe laufen, nicht unnttta Wind entweiche, «ind sie mit den — 
k] Windsäckchcn oder Pnlpcten verschlossen; es sind diese-: runde Stückchen 
weichen Leders, die zu conischer Gestalt ausgeweitet, nahe an ihrer Peripherie über die 
Iiöchcr derart angeleimt sind, dass sie mit dem mitten hindun h j^estochenen Drath, an 
dem sie ebenfalls befestigt werden, auf- und niedergehen. In ntut su r Zeit setzt man an 
Stelle derPulpeten Metallplalten, welche genau nach der Starke des J)rathes durchbohrt 
■ind, so dass dieeer ohne Windverlust sich auf- und abwärts bewegen kann ; sie haben 
den Vorzug grOuerer Haltbarkeit, indem die Pnlpeten bei etwaa heftigen Anachlage 
der Tasten doch leitl t rissen können. Die Anordnung der Stimmen auf der Windlade 
(welche voran und weklie liinteran zu stehen kommen^ \ämi sich im allgemeinen nu^bt 
bestimmen, nur wendet man gerne die Vorsicht an, solche Stimmen, an denen ea leidit 
etwaa zu bessern und viel au atinunen giebt, an bequem augftngliche Stellen au aetien. 

S) M lUr WUuUad« nun BOekiMsitiv lUgt der WiBdkMtm aber der Wiadltd«, weilMT «BlM. 
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in Alteren W'crkua trägt ein Preifen&tuck |j;emt'tDhin die Ffeilieo xw^r Register; iu neu« 
erer Z«it pflegt jede Stimne ihren eigenen Pfeifenatock lu haben, der entweder über die 
gaiut' \\'ipdlade oder, wenn diene gethcilt i&t, über deren verschiedene zusammengchö- 
rige Theife sich erstreckt. Ausserdem setzt man die Pfeifen nicht immer in gerader Dich- 
tung uuf den l'feifeuütock, sondern eine um die andere vorspringend. Um den Pfeifen 
auf der WuuUade einen festeren Stand la geben, iit in einer Höhe Aber derselben und 
mit kleinen Säulen auf ihr befesilj^t, ein dünnes und je nach Erfordemiss grosseB 13rett 
angebracht, das - l) F t'eif e a b r e tt ; »enk recht über den Loch era im Pfeifenstocke sind 
Ocffnungeii an^ehracht, so gross, dass die Ffcifenkörper hindurchgesteckt werden kön- 
nen, wüdurcli ihr Umfallen verhindert wird. Mitunter eind auch Pfeifen an su dieeem 
Zwecke ein^'erichteten Ger-j?-t crt . rhn P f( i fe n h a 1 1 e r n , befestigt. Kiiup:r'r ^ nulrren 
Arten der Windführung zu deu l'lcifuu i»»t hier noch zu gedenken. PUr gemischte üüm- 
men, in denen jeder Ton mit mefaiiereii Pfeifen beietst ist, wird durch Fundamentalbrett 
und Schleife ebenfalls nur ein I>oeh sur Windführung aus den Cancellen 'gebohrt } im 
IM'eifenstocke iiber geht die l?ühning nur bis zur Hitlfte seiner Dicke ivon der untern 
Seite, mit der er auf den Schleifen liegt, gerechnet], von wo aus alsdann so viele kleinere 
Löcher als zu einem davis der gemiwihten Stimme Pfeifen gehArra, «ich absweigen, so 
dass alle Pfeifen dieses Clavis zugleich ansprechen, sobald die Cancelle sich öffnet. Ferner 
stehen manche Pfeifen, z. Ii. die Prospeotpftifen, nicht tiuf den \Vin(lIatlen, sondern da- 
von getrennt; der Wind muss alsdann einer jeden für sich durch metuUene Köhren, die 
^m]Condaeten, welche nut einem gekröpften Ende in die den Pfeifen dgentlidi zu- 
kommenden Löcher cle«i Pfeifenstockes gesetzt sind, zugeführt werden. Ebenso wird 
Pfeifen die zu gross sind um auf ihrer Windlade Platz zu hnden, und die daher ebenfalls 
davon getrennt, auf eine sogenannte — n] Pfeifenbank gesetzt werden, der Wind durch 

.Oondueten sugefahrt. ß) Springlade. Die eben beschriebene Schleif lade, eine 

deutsche Erfindung, scheint bereits mit Beginn de» 17. Jahrh. allgemeine Anwendung 
gefunden zu haben. Wenigstens durch Einfachheit zeichnet sie sich vor der Springlade 
aus, welche, nachdem sie ungefähr von Beginn des f 5. Jahrh., als man Überhaupt anfing 
die Register zu trennen, gedient hatte» beinahe g:^n/lich von der Schleif lade verdrAngt 
worden ist. Die Springlade ist beiweitem complicirter. Die PlVifenstöcke liegen unmit- 
tolbar auf dem Cancellenverschluas, die Ventile jeder Stimme werden mittels Stecher, 
aufweiche b«m Ziehen der Register die Parallelen treten, geöffnet; beim Abstossen tre- 
ten Parallelen und Stecher zurück und die Ventile sjjringen durch Federdruck zu. Aus- 
»erdem aber hat eine jede Pfeife einer jeden Stimme ihr besonderes Ventil, welches durch 
Is'iederdrückeu der Taste sich öffnet, so ddüs nun erst dem Winde Zutritt zu der Pfeife 
gestattet wird. Ein Werk mit Springladen zu 3ti klingenden Stimmen braucht nicht we- 
niger als 1^13 Ventile. Doch hatien Springladen wiederum den Vorzug, dass .sie alle 
Stimmen gleichmässigcr mit Wind versorgeui während bei Schleif laden die vom Veuül 
entfernter stehenden etwas im Naehtheile sind. Der bedeutende Orgelbauer Waleker 
SU Ludwigrisurg sah sich daher veianlasst, die Springlade in neuester Zeit wieder aufsu- 
nehmcn t>nd ihr eine Vervollkommnung angcdeihen zu lassen. .Mlgemcinere Verbreitung 
scheint diese jedoch nicht gefunden zu haben. Uebrigcns erklärt auch schon Präto- 
rius*], dass die Niederl&nder und Holländer, bei denen die Springladen vorzugsweise 
im Gebrauch gewesen, mehr davon gehalten h&tten als von Schleifladen: »Vnd solches 
durumb, das der Windt reiner, ohne vitüi vnd sonderbahre mftngel, vntcr den Pfeifen 
Uatmügcn behalten werden; aucli in enderung des Gewitters ^j, wegen dess Schlei ffwercks, 
welches sonsten nidit geringe tieftet«» seyn, bestendig blieben«. — — I D, Das Regi#r- 
werk ist der ganze Mechanismus, mittels dessen der Spieler die Pfeifen in beliebiger 
Anzahl und Mischung zum Ansprechen bringen kann. Es gehören dazu die Ta<itatur 
selbst mit den Leitungen zu den CancoUeuventilen iTractur und Wellatur); die Kegist- 
,Tatur; die Koppeln, und auch die Sperrventile sind hier dazu gereclinet. — a) Die Ta- 
statur besteht aus zwei Haupttheilcn, aus dem Manual und Pedal; das M|anual ist 
fftr das Spiel mit den Händen, das Pedal, hauptsächlich die grosaen Gnindstimmcn eat- 



ll Syiiliiffntci mulii um, T. II. Wulff. iiinMf l l'il'.l. H. lOT f. 

h) Bei anhaltend feuchter Witterung ((ui lku die Schleifen leicht ctwu, und «iud »chwerer ta ürben und 
abiustottra. IN« PMfcMtScke m«SMO Ktedsin etwsa b«UM «cfdiM, dsmft •!« nbiiwcn Dnuk suf 4ie ScUcUHi 
Mi«ttb«n. 
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haltend, l'ur das Spiel mit den Füssen bestimmt. Nur gans kleine Zimmer- und auch 
Dorfktrchuourguln haben zuweileu koiu Tcdal ; hingegen findet man bei einzelnen gaus 
groisen Ofgeln zwei Pedale, ohne jedoch dieser unbequemen Einrichtung das Wort reden, 
zu können. Abkoptielungcn einzelner Theile des Pedales mittels eines Fussclavis eind 
beiweitum vonusieken. Das Manual besteht in jeder voUkommneren Orgel aus meh« 
reren» je tttefa Grösse des Werkes aus 2, 3, 4 sogar 5 daviaturen, welche terrassenför- 
roig ftberdnander lie>,'en, su dass die unterste Claviatur am weitesten aue dem Or^^elge- 
h&use vorspringt, jede folf^en de darübcrliefi^endp immer um Tastenlänge zurück, in das 
Qehäuse hinein tritt. Um die oberste nicht gar su weit von der Brust des Spielers zu enU 
fbmen, w«l sie sonst unbequan spielbar irt, madit man die Ibnualtaslen der Or^et 
etwas körzer als die auf dem Pianoforte zu sein pflegen, l5sHt auch wohl jede obere Cla* 
vintur über das hintere Tastenende der nnchstunteren etwas vortreten. — Die Orgel ist 
da» einsige Instrument, welches den gcsammten in der Musik überhaupt zur Anwen- 
dung kommenden Tonnmfimg in sieh begreifti nimllch adit Oetatenf deren OnmdtAne, 
Schwingungszahlen in der 8ecun<te, Fttsstotimaass und Lnftweilenliaga nadi per. Posa 
und Zoll bei 17*' C. folgende t^ind; 



tf, ! 528 Schw. 1 Fusst. 2 Fuss Luftw. 
c*:2ll2 - V. - 6 Zoll - 



! 16,5 Schw. Z2 Fusst. Ü4 Fuss LuRw. 
C, : 33 • 16 • 63 - 

C t 6« - 8 - 1« 
e :132 - 4 - 8 - 
e, :M4 . 2 - 4 - 

Dieser ganze Umfang ist aber nicht durch eigene Tasten ausgedrückt (denn das Manual 
hat nur l — 4*/» Octaven, das IN dal nur 2'/,, von C\ — e oder / im jr.-Fusston-, sondern 
er liegt in den SUmmen. Das Manual, von C— c, oder /«, steht grundlegUoh im 8>Fus8- 
tont reprisentirt also den Umfbng der mensehUehen Sthnme. Duvoh Hlatniiehung einet 
16-füHRigen Registers gewinnt es in der Tiefe eine Octav (die Contraoctav bis C, abwärts), 
eine Pedalstimme im ;j'2-Fus8ton fü^'^l die Grosse Contraoctav bis abw&rt« hinzu. Nach 
der Höhe hin reicht ein 'l-füssiges Register bis xum c«, ein 2-fü8äige8 bis r„ ein einfüssi- 
gee bis t doch wird man von dieser totitoli Octav schwerlich mehf Geintttteh maehen» 
da im bereits die Grenze der musikalischen Tonbestiramb irkL it gegeben ist. Das ein- 
fQ^sige Register repetirt daher in der letzten Oclav. Das l'cdal findet man noch heutigen 
Tage» bei manchen alten Orgeln sehr unvollkommen ; es fehlen zuweilen nicht nur in 
der untersten (grossen) Octav mehrere Halbtöne, C*, Z>*, sogar jP*, G* (kurse Oe* 
tave N iheres h. dasei! t «sondern es liegen mitunter die untersten Tasten nicht nach 
der diatonischen Reihcniulgc, sondern über einander. Z. B. das Pedal scheint von E an 
chromatisch Tollständig zu sein, mit allen Obertasten ; es gbbt aber nieht die T6ne JB F 
CS 6* sondern V J) E F <>' - / auch gebrochene Octav genannt) . In gani altes 
Orgeln halle es nur eine Oclav l. nifang oder etwas darüber, gegenwärtig zwei Octaven und 
darüber, von C',~C, oder von t't—E, C^—F. Burney fand in der Orgel zu St. Üervai» 
in Paris ein Pedal von drei Octaven Umfang (Tagebueh I. 24). Die Pedale der Nicolai« 
Orgel in ^^\\)7'\'^., - :n er ar.fli r- n in Welssenfels sowie der beiden alten Orgelti in der Ju- 
hanniHkirchu zu Daiizig reichen bis F, S. Bach hat auch von diesem Umfange Gebrauch 
gemacht (Fdur Toccata). Die Tasten der Pedalelaviatur dürfen nicht zu breit sein, weil 
der Spieler die &uS8ersten sonst nur schwer erreichen kann und viel auf der Ibmk hin- 
niid herzurutiehen gcnöthigt ist; aber auch nicht zu schmal, denn auch hierdurch wird 
da» Spiel erschwert. Doch findet sich ein Spleleri der an breitUegcnde Pedaltastra ge> 
wAhnt ist, leichter in eine enge Pedalclaviatur als umgekehrt. Die I>age des Pedals sum 
Manual ist gemeinhin eine solche, dass das mittlere Cdes ersteren senkrecht unter dem 
c, oder cf des letzteren sich befindet. Noch einiges s. Ped a 1. Jede Clavialur der Orgel 
hat ihr eigenes Pfeifenwerk, folglich auch ihre eigene Windlade nebst Uegierwerk ; dies 
insammengenommen macht gewissermassen ein Werk für sich aus (man nennt die B(adnal> 
claviaturen schlechthin auch Werke:, welches aber mit den übrigen in einem Gehftuse 
vereint zu sein pflegt; nur das jetzt abgekommene KOckpositiv hat seinen eigenen Be- 
huUcr. 8&mmtiiche Theile empfangen aus dem gemeinsamen ilauptcanal ihren Wind, 
und das Pfeifenwerk mehrerer dieser eintehien Werke kann auch (mittels der wdter nuten 
noch näher zu erwähnr n '.cn Kop])olnl vt reint zur Ans|)rache gebracht werden, so dass, 
w&hr«nd man nur auf einem Claviere spielt, ein zweite« oder zwei andere mitgehen. Dan* 
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jenigft' Manual, weif h- - rias fjrösste Pnncipal-Rc;»i>*tcr, fiherhaupt du» meisten und am 
stärksten intonirt«n Stimmen «nthAlt, wird a) Uauptmanual oder Hauptwerk ge- 
nannt; die anderen Claviere erhalten ihre Namen von dem Orte, an welchem ihre Wind» 
laden nebst Pfeifenwerk aufgeteilt »ind. So heilst dasjenige Claviert degsen Pftifeti in 
oberen Stocke der Orf,'el sich hefitifl'Ti , Oberwerk ; Ktfhen sie unton oder vorne an 
der Orgel, der Brust des Organisten gegenüber, so nennt man es Brust werk, wie- 
wohl man atidi in groKsea Orgeln, die neben dem Haupt- und ObCTWerke noch ein be» 
•onderos Stockwerk haben, auch dm mittlere als Brustwerk beseichnet. Steht das Werk 
vom Hauptwerke abgesondert, dem spielenden Organisten im Kucken, so heisst es 
<f) Kflckpositiv. Bei Oigeln mit drei Claviaturen gehört gewuhiilah die mittlere dem 
Hanplirerke, die oberste den Bnift^ oder Obenrerke, ond die untente den Rackpo- 
sitiv. Oberwerk (Bru.itwerk: und Hückpositiv sind stet« mit schwächer und sanfter into» 
nirten Stimmen besetzt als das Hauptwerk. Opmeinhin k<^nnen Oberwerk und Rtickpo- 
'sitiv mit dem Hauptwerk durch eine Koppel vereinigt werden. Ganx grosse Orgeln haben 
oft noch einRchowerk, zu einem vierten Claviere gehörend t es ist mit sanften 8tim« 
nipii ht"'f't7.t, die in einem Kasten verschlossen, wie aus veitcr l'"ornc zu klinfjen schei- 
nen. jVlitteis einer Fusstaatc kann der Spieler den Kasten öffnen, wodurch eine Art C're- 
seendb entsteht. S. Echo werk. Ein nicht seltener Uebelstand ist die su schwere Spielart 
der Claviaturen (namentlich bei Koppelungen), leicht erklärlich durch den erheblichen 
Luft- und Federdruck, der auf die Ventile wirkt und dem Niederdrücken der Tasten 
einen bedeutenden Widerstand entgegensetxt. Eine sehr sinnreiche Erfindung, diesem 
Uebel entgogensuwitk«», ist der e) pneumotis ehe Hebel; aber sie ist su conplictrt 
um hier beschrieben werden ku können; man sehe Töpfer, Lehrb. der Oigelbaukunst, 

Weimar 1855, Th. I. Abth. II. 8,512. b) Die Tractur ist der Oliedermechnnismu», 

durch den beim Niederdruck der Tasten die Cancellenventile geöffnet werden. Von jeder 
Taste einer jeden ClaTiatur geht ein Gliederwerk mm Ventile derjenigen Cancelle, auf 
der die für die Taste Lestimniten Pfeifen stehen. Die Windladen liegen oft in beträcht- 
licher Entfernung von ihren Claviaturen, demungeachtet aber muss die Bewe^runf;: von 
diesen zu jenen mit voUkommcnet Pr&cision sich furtpHanzen. Mau unterscheidet zwei 
Arten der Tractur, Zugwerlt und Druckwerk; diese findet nur beim Rackpositiv, 
jene bei allen anderen Claviaturen Anwendim;^' Bei dem 1) Zugwerke ist in jeden 
Clavis, gleich hinter dem Vorsatzbrette, ein hiüft von Eisen- oder Messingdruth, an den 
rine Schraube gesehnittea ist, eingeschlagen. Die «) Abitraeten, lange aber ganz 
sehmale (etwa 3 Linien] und dünne [ t Linie) Hölzer, haben an ihrem unteren Ende einen 
Drnth mit rechtwinklig auf die Seite gebogener Schlinge, welche mnn, wenn die Ab- 
stracte senkrecht steht, auf jenen im Clavis befestigten Stift schieben kann ; über die 
Schlinge wird an die JBehraube des Stiftes eine kleine Schraubenmutter von Sohlenleder 
geschraubt, damit beim Niederdruck der Taste der Stift sich nicht aus der Schlinge ziehe. 
Weil aber, wef,'en der Orßsse des Pfeifenwerkes, die Windlade ungleich länger ist nU die 
Breite der Tastatur, folglich nicht jedes Cancelleuvcntil gerade über dem Clavis von dorn 
es nufgeiogen werden soll an liegen kommen kann, so kdnnen auch die Abstraeten mit 
ihren oberen Enden nicht direct nn die Dräthe gcliäntit werden, die von den Ventilen aus 
durch den Boden des Windkastens reichen, sondern es müKsen vermittelnde Olioder da- 
zwischentreten. Diese sind in der ß] Wellatur, dem Wellenbrette mit den Wellen, 
ge|{eben. Das Wellenbrett ist eine Tafel («uweilen auch ein Jlalimen , woran gans 
nahe an einander, ebensoviel Stitbc, Well en frennnnt, angebracht sind, als das Ciavier 
Tasten hat. An jedem Ende haben diese Weilen einen Stüt, der in einem Zapfen sich be- 
wegt; aoeseidera hat jede Welle awei Arme, emen senkrecht Aber der Teste ton der sie 
gedreht werden soll, und an diesen wird das obere Ende der an die Taste geschraubten 
Abstracto geh an, trt ; den anderen sonkreeht unter dem Cancellenventil, welches durch die 
Taste geöffnet werden soll, und eine zweite Abstracte verbindet ihn mit dem Cancellen- 
ireatü. Somit sieht det Niederdruck der Tasten beidirW411enanne abwfrts, und die Can« 
.ceUe auf der ihre Pfeifen stehen dffnet sich. Liegt die Windlnde etwa sclir hoch über 
dem Claviere, sind demnach die Abstraeten so lun^' das« sie lci( ht schlottern, so lässt 
man sie durch einen sogenannten K a m ni laufen, ein mit liefen Kerben versehene» dün- 
nes Brett, in deMen jedem Einschnitte ^iae ASstfact^ 8feh bewegt, damit sie nicht an 
Thte benachbarten anschleifen kann. Beim &flck positiv, dessen Windkasten i^cht 
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unter »ondeni auf der Windlade liegt, werden die CaneeUenTentile beim Oeffiun nkht 

abwärts gezogen, hindern aufwärts gehoben, die Tractur ist kein Zugwerk, sondern ein 
— 2i 1) r u c k w e rk. 1 )ie Taste drückt auf einen S t e c Ii e r, dessen untere« Ende auf den 
Vorderarm eines in der Mitte auf einer Scheide aufliegenden Doppelhebel» (Wippe) 
wirkt und ihn niederdrOckt; der hintere Arm geht in die Höhe und hebt mittels eines 
zweiten Stechers das Canccllenventil. Wellenbrott und \N'cllcn sind hier also nicht erfor- 
derlich ; senkrecht unter der Ciaviatur liegen die Wippen dicht neben einander und lau- 
fen unter der PedaldaTlatur, der Orgelbank und den Fasaboden, fiteherartig Rieh aus- 
breitend, na h (Ii r Windlade. Die — 3) Pedaltractur unterscheidet «ich von der tu 
den Manualen gehörigen ; meistciitlit ils lieiren dir Tcdalwindladen zu beiden Seiten der 
Orgel und die iichleifen gehen rccUiwinklig auf dtn P^oepect lu. Lieber der Pedalclavia- 
tur befindet rieh eine Doppelte WinkeUeheide, in der 3 Reihen kvrae Wellen 
mit 2 im rechten Winkel zueinander stehenden Armen eingesetzt sind. An dem einen Arme 
hingt senkrecht die ihn mit dem C'lavis verbindende Abstracte, vom zweiten (aufrechtste- 
henden) Arme aus lauft wagurccht eine zweite Abstracte nach einer einfachen Winkel- 
•eheide» von der die Bewegung noch durch mehrere Glieder weiter sich fortpflanzt, bia 
zu der unter denj Wiii<lk;isten licircnck-n Wclhitur. Die eine Keihc der in der Doppelten 
Winkelsoheide i^unmittelbar über der redalclaviatur} eingesetzten Wellen, leitet die Bewe- 
gung der Pedaltasten nach reehts, die andere naeh links ; die Vorrfehtuni^ mit den etnlhchen 
Wiukelscheiden und deren Abstnictcn ist rechts und links vom Pedal die nftmliche, da die 

auf beiden Seiten der Orgel liegenden llftlften der Windladen einander i\hnlich sind. 

c) Die Kegislrutur ist derjenige Theii den licgierwerkes, mittels dessen, von der Ula- 
viatnr aus, die auf den Windladcn stehenden IStimmen durch entsprechende Stellung 
der Schleifen f^cöffnet und geschlossen werden können. Zu beiden Seiten des Manuals 
ragen die ajltegisterknöpfe — Manubrieu — aus dem ürgelgehäuse hervor, das 
äussere Ende der ins Innere der Orgel gehenden /})Kegister8tange bildend. Auf 
jedem Registerknopfe etsht der Name derjenigen Stimme, welche durch Anziehen und 
AliNtossen des Kegisterznf»es f:^eörtiu t und geschlossen wird. Liegt der llegisterzug dicht 
am Orgelguhäuse an, so dass man von deriSlange nichts sieht, so ist die Stimme geschlos- 
sen ^ubgestosaen) und spricht brim Niedecdruok der Tasten sieht an. Zieht man das 
Register, in welchem Falle die Itegiaterstange um etwa 3 Zoll »na dem Orgelgehäuse 
hervortritt, so pflanzt sich diese Bewegung vermittelst mehrerer aneinanderhängendcr 
Glieder (Kegisterstauge, zweiarmige Welle, eine zweite Stange und \Vippe, die, jeuach- 
dem ^e Registratur zum Hauptwerk, Positiv oder Pedal gehflrt, etwai Ton einander ab- 
weichen) bis Sur Schleife fort; die Wippe (beim Positiv eine Welle] eigrrift die Schleife 
tind zieht rie um so viel aus der Windlade hervor, als nöthig ist, die in ihr befindlichen 
Windöffnungen genau unter die im Fundamentalbrctt und Pfeifenstockc zu stellen, wo- 
durch, wie wir wissen, dem Winde Zutritt zu den Pfeifen erftffnit ^"ittieA, dy Die 
Koppeln. Erinnern wir uns, das» ( in jedes Ciavier sein i^esondertes l'feifenwerk hat, 
welches, auch bei geöffneten liegistern, nicht erklingt, wenn man auf einem andern Cla- 
viere spielt. In Tielen Pillen aber wOnsdit man, entweder zur Herstellung Tetschiedener 
Klangmischungen oder grosser Klangmassen, Stimmen zweier oder m^bns^ Manuale 
mit denen des Pedals oder des einen oder anderen Manuals zu vereinigen. Zu diesem 
Zwecke dienen die Koppeln. Sie sind von sehr mannigfacher Art. Bei der einfachsten 
Koppelung (Klötschenkoppel) ist eb ClaTier beweglich, so dass es etwa um einen 
halben Zoll herausgezogen oder hincingestossen werden kann. Ist dieses geschehen, so 
treffen entweder Klötzchen, welche unter und auf den Tasten eines oberen »md des dar- 
unter liegenden Clavieres befestigt (jedoch nicht sichtbar) sind und in der natQrlichen 
Stellung der Claviere sich nicht berühren, aufeinander; spielt man nun auf dem oberen 
Clavicre, so werden die Tasten des unteren mit niedergedrückt, und die Stimmen dessel- 
ben erklingen mit. Oder e« hängen si« h kleine an den Tasten des unteren Clavieres an- 
gebrachte Häckchen oder Oesen, wenn dieses hineingeschoben wird, an die Abstracteu 
des oberen Clavieres und ziehen sie mtt uHila^;^! beiden, jetzt fast vetalteCmi, AltanUfr. 
Koppelung darf man auf keinem der zu verhindf»ndcn ('laviere spielen, während man das 
eine verschiebt, sondern muss die liänUe a.bUeb cn , indem sonst entweder die Klatschen 
sieh abstoasen oder sonst Unordnung ehttüni VSi den gegenwärtig ebenblls aeltsner als 
ebenem angewendeten Gabelkoppeln darf man wfthrend der Koppelung mhü auf 
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dem oberen, tiichl aber auf dem uatcren CUviere spielen. Da iuerdurch 8töruii^cn de« 
Spieles nothwendigerweUe entotohon ma«Ren, hat man venchiedene Arten K»i)p«-lungeii 
( i(Licht, welche mittels «.'ines UegistenugM und ohne das» es nüthig wird, das Spiel zu 
unterbrechen, voUsoj^en werden können. Beschreibunj^en der W i p p e n k o p p e ) , sowie 
einer anderen Art, bei der durch den Kt^isterzug eine Art blinden Clavieres zwischen die 
zu koppelnden Clavicrc sieh schiebt, imgleichen über die Anwendung des pneumatischen 
liebeU beim Koppelmechanismns, mof^c mun in "Werken, die den Orgi>H)au spccicll lio- 
treffen, nachlesen. — Verbindet die Koppel nur Manuoiclavicre mit einander, su hciHst 
sie M a n u a 1 k o p p e 1 , wenn das Pedal mit einem Manualciavier e gewöhnlich mit dem 
Hauptwerke), Pedalkoppel. Auch werden in neaerer Zeit an Pedalen gans grosaer 
<>r!^r'ln Koppelungen angewendet, mittels deren man grfH-ove Theile derselben gmppen- 
wviHv zum Schweigen und wiederum Ansprechen bringen kann, ^hne an den gezogenen 
Kegistem etwas sa Andern ; meiA werden dieM und noeh einige andere Arten Koppelnn« 
gen durch Qber der Pedulclaviatur liegende Fussctaves regiert. — Wcnnauch nicht eigent- 
lich zum Hegierwerkc, so doch zu (l*Mn t^anzen Mochanismu«, den der Spieler in seiner 
Hand hat, um grössere oder kicmcro i hciie de» ganzen Werkes und dieses selbst zum 
Kloigen oder SdiWMgen su bringen, gehören auch dte in den Canälen befindlichen 
e) Sperrventile, mittels deren der Organist, indem er einen l{c-iri<terzug aVi'.tösst. ent- 
weder dem ganzen Werke oder den einzelnen Claviaturen den WindzuHuss aus den Üftl- 
gen, ungeachtet diese im Gange sind, augenblicklich abschneiden kann. Im Canul ist 
ein mit Leder fiberzogener Kähmen schräg eingesetzt und zwar su, duss er an derjenigen 
Seite, von wo der Wind kommt, mit der Decke des ( anals den spitzen Winkel macht. 
Auf derselben Seite ist eine luAdicht schliesscnde Klappe auf den Rahmen gepasst und 
an dessen oberem Sehenkel befestigt. Wird dae Regster sum Sperrventil gezogen , so 
at6s8t eine im Uoden de Ta u lU befestigte Wippe die Klappe auf, erhält sie otEen und 
gestattet dem Winde durch den ("anal zu ziehen, bis der Sperrventilzug abgestossen wird. 
Ajn besten zieht mau die Sperrventile an, bevor Wind in den Canälen ist, weil sie sonst, 
-wenn der Wind darauf drflekt, etwas ediwer geben und am Regierwerk wohl etwas be- 
schädigt worden kann. Jedes Ciavier soll sein eigenes Sperrventil haben, indem es von 
der grössten Wichtigkeit ist, einem oder dem anderen Theile des Werkes, in welchem 
etwa plütsliches Heulen .lich einstellt, den Wind abschneiden su können. — Um nun mit 
der Beschreibung des Mechanismus der Orgel absuaehliessen, ist noch, bevor wir zu den 
Pfeifen übergehen, der Unterschied zwischen klingenden und todten Zügen oder Ke- 

gistern su erklären. /i Klingende Stimmen sind solche, durch deren Uegister« 

zug wirkliehe Pfetfenreiben erAffnet und geechloseeo werden; i7)Todte oderme- 

ebanieche Züge hingegen setzen nur einen Miedianismus in Bewegung. Zu jenen gehört 
<\n.n gcsammtc Pfeifenwerk der Orgel ; sagt man also, eine Orgel habe etwa 50 klingende 
Stimmen bei 00 Kegistem, so heisst dies, dass sie 5u wirkliche, durch Art, Structur, 
Klangfarbe und Ordnung nadi der chromatischen Tonfolge zusammengeschlossene, auf 
gesonderten Schleifen stehende Pfeifenreihen habe /die mit mehreren Pfeifen für densel- 
ben Ton beietzten gemischten Stimmen ftir eine Keihe gerechnet). Die anderen 10 Kcgi- 
ster sind mechanische Züge, als Sperrventile, Kuppeln, Evacuant .eine Kluppe im Uaupt- 
«anal, durch welche man den nach beendigtem Spiele etwa noeh' vorhandenen Wind ent- 
weichen lassen kann), Calcantenruf [eine Glocke fiir den Calcanten, um ihm ein Zeichen 
zum Aufziehen oder Auslaufenlassen der Bälge zu geben), Tremulant, CymbeUtern, Tym- 
pana (s. die eigenen Art.), Tritt zum Schweller des Kchuwerkes etc. — Diejenigen Glie- 
der derOrgel, zwi.schen denen und dem Spieler der gan/.e jMechuniüniuH nur als Vermittler 

dient, sind I i-'. die Pfeifen, worin die sehwingende I,uft den Klang erzeugt. 

Ueber Klangbildung in Köluen und Orgelpfeifen ist im ArU Klang (I £, LougiLudiuai- 
Bchwingungen der Ltift) bereits rinigen gesagt, doch wird Wiederholung mehfeier Ein- 
selnheitcn, des Zusammenhanges und der Ergänzung wegen, unvermeidlich. Dm ge- 
rammte Pfeifenwerk der Orgel scheidet sich nach der besonderen Art des Anblasens und 
der Klangbilduog in 2 Uauptgattungen : Flöten- oder Labial pfeifen; und Zun- 
ge npfeifen (Rohr- oder Schnarrwerke). Ferner naclk der Beetim^Ming ihrer Ton- 
hdhe durch Offenlassen oder Vcrschliessen (Decken) der Mündung, in tfffene und ge- 
deckte Pfeifen (Gedaektc . Sowohl Flöten- als Zungenpfeifen können oifen oder 
gedeckt sein. Das 1; Material, woraus die Pfeifen gearbeitet werden, ist entwc- 
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der Metall oder Holz; und zwar jenen entweder reines engliBches Zinn, dessen man 
jcduch zur Anfertigung nur weniger Register, z.B. der im Prospect stehenden Prindpale, 
■owic anderer Stimmen von feiner und aduirfür Intonation, sich, bedient; oder Hogenann- 
te<i Metall ürffelmetall), eine Legiinn«» von Zimi und Blei, woraus der grösste Theil 
der überhaupt metallenen Pfeifen besteht. Zu liolzpfeifen wird Fichten-, Tannen-, £i- 
dien>, Buchen- 1 Birabenm«, sogenannte« Beionanthols u. a. m. vembätet. Dm der 
Pfeifenkörper bei der Klan<;hildung nicht ganz unbetheiligt ist, flbt auch das Mnterinl 
Eiiifluss auf seine Klangfar))e. Und zwar ist diese in Pfeifen von reinem Zinn hell und 
scharf, weicher in Metall- und noch mehr in Holzpfeifen. Die Wände der letzteren müs- 
sen von durchaue gleldier Stftrke aeifi, well aie «oaet ungleiob sdiwingen und eine reine 

Intori iTioM kniirn 7n f-rmofrliehen ist. Ursprünglich ist die VerT\"r'rirhinir tit-s Holzes zu 
Pfeilen wühl eine lCrün4ung der Sparsamkeit) doch hat man nachher wesentliche Yor- 
tbeile £llr die Klangfarbe aua diesem Material au deben gewusst ; sollen HobpliBileB aa 

Kfau^ dm Metallpfeifen n&her kommen, flO.|^aat tnan sie mit Leim aus. Der ^ iua- 

seren Form nach sind die Pfeifenkörper entweder o SSul' n, Üylinder; an der 
Mündung und am Kern gleichwciti entweder rund, wie alle Labialpfeifen aus Metall 
und einige Robrtrerke, wenn aie an« demeelben Material ; oder viereckig, w^iai aie 
aus Holz gearbeitet werden. — 6j An der Mündung enger als am Kern oder 
Mundstück eonrergirend), einige Fl/^tenwerke fGambe, Fugnra, Oemshom- und we- 
nige Kohrwerke ^eiuc Axt der l'ox humanu] ; rund (Kegel), wenn aus Metall; viereckig 
(Pyramide;, wenn aua Hole gearbtttet, — e) An der Mflndung weiter aia am 
Kern oder Mu ndst üc k 'divergirend', und zwar viereckig 'umgekehrte Pyramide), 
aUe aus Holz gearbeiteten Kohrwerke; rund (umgekehrter KegelJ, dieselben, wenn aus 

Metall gefertigt. «) Offene Flöten- oder Labialpfeifen, beBlelie& aua 6 Tbei- 

loBt 1) Der Fu SS, der unterste Theil (b;r Pfeife, mit dessen Spitze sie ift der WindOff- 
nung im Pfeifenstockc s.« I '.. Hi i Nfetallpfeifen hat er die Form eins 'imgekehrten Ke- 
gels, vorne an der oberen Kanlc abgeplattet und mit dem unteren Labium besetzt; bei 
Holapfeifen ist er viereckig und liuft in eine nach unten etwas aidk verjüngende Röhre 
aus. An der oberen Kante ist der Fuss gedeckt durcli — - 2; den Kern, bei metallenen 
Pfeifen eine dünne Plsttc, welche auf die obere Kante den Fus^^es nufgelfithet ist und die- 
sen TolUg verschiiesst bis auf eine schmale Kitze, die Licht- oder Kernspalte vorue 
am Labium, an dem die Peripherie des Kernes ebenfialla tur geraden, ndt der Kante des 
I.ahiuni gleichlaufenden Linie abgeplattet ist. Bei hölzernen Pfeifen verhalt es sich 
gerade so, nur dass der Kern hier ein dünnes Holzhrettchr n i<it. Ueber dem Kern ist auf 
dicUberkanlü des Fusses das — 'i] Corpus der Pfeife aufgettctzt; bei holaernen l'feifen 
besteht das Corpus und der obere Theü des Fusses (unter dem Kein und Ober der K6hre, 
auf weklii r ilie Pfeife steht gleich aus einem Stücke. Die Formen, vvekhe der Pfeifen- 
körper haben kann, sind soeben genannt; da» Vcrhaltniss seiner Länge zum Orundtonc 
der Pfeifet und deren davon hergenommene Benennung, als H-, lU-, 32-fü8sigc Pfeife, 
sowie dea von ihr erseugten Tones, als 8*, 16*, 32-FuH8ton, findet man in den Art. Fuss, 
füssig, Fussmanss. Fusston beschrieben. Da-^elbst ist auch bemerkt, dass die 
reelle Pfeifonlänge dem ihr theoretisch zugeschriebenen Fussmaasse nicht gleichkommt, 
sondern geringer ist, namentlich bei Kohrwerken. Der theoretischen Linge am nächsten 
kommen engmensurirte Pfeifen mit weitem Aufschnitt, bei den hohen Pfeifen betrRgt die 
Abweichung mehr als Vn i Im tiefen. Hei den meisten Stimmen aber, welche bald diene« 
bald jenes Instrument in Ansehung des Kbngcharacters nachalimen sollen, trugen Men- 
sur und andere Umstände daiu bei, dass der Körper bald mdir bald weniger von der 
theoretischen Länge aliweiclit. l'cber der Kernspalte ist daa Corpus etwas ausgeschnit- 
ten, so da'j'< eine langlieh sehmale ()effnu»v_' fich bildet, die — 4^ Aufschnitt genannt 
wird, umi uiinlich wie der Fusk ibci Metailpteifenj vonie etwa« abgeplattet ist, so auch 
das Corpus. IMese Abplattungen an Fuss und Corpus heisaen — 5) die Labien, die 
am Fusse befindliche, wie schon gesn^'t, Unterlnbium, die am Corpus Oberlabium. Bei 
hölzernen Pfeifen i.st das überlabium nur eine allmAlige ZuHchftrfung der vorderen Platte 
des Pfeifenkörpers nach dem Aufschnitte abwärts. Wie beim Anblasen der Pfeife der 
Wind surrst in den Pftrifenfuss tritt, dann aus der Kcmspolte dringend, durch das Ober» 
labitim in zwei Str'5mc getheilt wird, von denen der eine durch den Aufschnitt entweicht, 
Während der andere im Pfeifenkörper die stehenden Schwingungen erzeugt, ist unter 
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Klanj» IE angedeutet. Mcnstir und Aufschnitt der Pfeife haben in Verbindung mit 
der Form des Corpus und der erforüerlichen Windmenge grossen Einiluss auf die Klang- 
bildung. Die krftfUffste FlAtenstimme, d«r Principal, welcher mit aeiner Familie, den 
OctavL'u, «lie GnirHlklungmanse des Flötenuirke-«, fthnlich wie da» StreklKiunrlett im 
Orcliester, abgicbt und den ganzen Tonumfang der Orgel von ^ Octaven enthäH, ist weit 
mensurirt und fordert reichlichen Wind ; bei weniger WindzufluAs wird der Klang cy« 
lindrischer oder priKmatinchcr Pfeifen Rchwächer und Ranfter. Engmensurirte Pfeifim 
mit Rchmalem Aufschnitt Ix-I starkem Luftzuflusse, fjchcn einen scharfen magern Klanj», 
der geigenurtig streichend aber etwas gedAmpft wird, wenn der Pfeifenkörper an der 
MAtidung enger iat als am Kenn. XKeaelben Umttfade, enge Meneurt erinnder Attf« 
schnitt unil starker Windzufluss, begflnstigen die Bildung der harmonisehen Obertöne 
(Quintatdn, Nachthom, lassen die obere Quint mit hören ; doch wird diese«! beim Nacht- 
hom wesentlich durch den schmalen Aulschnitt allein bewirkt, denn es ist weit mensu* 
rat und hat sehwneben Wind). Aueh die aogenmnten — 6) Bftrte oder FIttgel {jOa^t 
welche nn den T.iibicn mancher Stimmen anprebracht sind (entweder an beiden Seiten, 
Seitenbärte; oder auch tiach unten, Ka.stenbärte; oder quer über den Aufschnitt, 
Sohne idebärte), ziehen kleine Aenderungea des Klangcharacters nach sich, wenngleich 
sie im wesentlidieii den Zweok haben, durch theilweise Deckung de* Aufschnittes eine 
reine Stimmung erricicn zu lassen der Ton wird etwas tiefer, wenn man die Bärte nach 
der Mundöffnung hinbiegt) und im ferneren den Wind zusammenzuhalten und die, na- 
mentlich bei fein intonirten Oedadcten mit weitem Auftehnitt unnehere, Anspraehe tu 

erleiflhtcm. ß] Zungenpfeifen, Rohr- oder Schnarrwerke , imterscheiden 

»ich von den Plötenpfeifen sowohl durch die mchrenthcils n:ich oben conisch sich erwei- 
ternde Form des Pfeifenkörpers (nur bei sehr wenigen Arten ist sie cylindrisch oder kegel- 
fitrmig) ; als auch, und «war hatiptoftehlidi, dnteh die eigentlich klangbfldenden Theite, 
das Mundstück mit Zubehör. Zungenpfeifen werden sie genannt, weil ihr Hauptklang- 
erre^er eine im Mundstfleke sich befindende Metallzunge ist; Kohr- oder Schnarrwerke 
ihrcH sonoren und dabei etwas schnarrenden Klanges wogen. Ihre Theile sind folgende: 
n Die MundstttekrOhre; eine eylindrisehe oder nneh unten etwas Te];|<logte Röhre 

von Messin;;, am unteren Ende verschlossen, an der Seite aber der Lanpe nach offen, 
einer Kinne ähnlich. Auf dieser L&ngenöflhung liegt — 2) die Zunge, ein je nach 
Maassgabe der Tongröme der Stimme stärkeres oder sehwidieres, grösseres oder kld> 
neres Metallblftttchen von doppelt gewahrtem Metsing > welehes die Längenöffnung der 
Mundstückröhre gennu deckt, und zwar so, dass die Zunge, wenn durch Hen T,uftstrom 
in I3eweguDg gesetzt, entweder auf die Ränder der Mundstückröhre aufbchliigt, in wel- 
chem Falle sie aufsohlagende Zunge heisst; oder dureh rie hindurdi geht, so dnas 
sie abwechselnd in die Röhre hinein- und aus ihr heraustritt, und alsdann durch- 
schlagende Zunge genannt wird. Aufschlagende Zungen geben einen rauheren und 
etwas prasselnden Klang, durchsciilagendc haben eine sanftere Intonation •, jene sind die 
Alteren, diese erst in Bnde des vorigen lahrhunderts von einem Petersburger Orgelbau* 
meister, K r a t z c n s t e in , nach der Idee des chinesischen f Ii ng [s. daselbst) einge- 
führt. Die Mundstückröhre mit der Zunge ist im — 3) Kopfe befestigt, einem vier- 
eckigen, oben mit Ober den unteren TheW hcrrortretender Stufe versehenen Hobiklöts- 
chen, welches in der Mitte mit einer runden Oeffnung durchbrochen ist, in die unten die 
>T!!n'l';t':i"kröhrc, oben das Ansatzrulir der I'feifcnkörpcr hint-inpiisst. Zunge und Mund- 
stückröhre werden durch einen auf der flachen Seite der letzteren eingetriebenen Keil im 
Kopfe befestigt. Ueber die obere FlSehe des Kopfes ragt, neben dem Pfe{fettkAr|)er, diu 
— i; Stimmkrücke hervor, ein starker Drath, der mit dem unteren, damit er Feder- 
knifl erhalte, mehrfach ^eboprenen Knde, die Zunge an die Mundstückröhre andrückt; 
vermittelst Auf- und Abwftrtabcwcgen der Stimmkrücke werden die Theile der Zunge, 
welche sefawingen eollen, abgegrenst und die Pfeifen gestimmt. Treibt man die Stimm- 
krückc etwas herunter, so dass also der schwingende Theil der Zunge und die Oeffnung, 
durch welche der Luflslrom in das Mundstück tritt, kleiner werden, so geht der Ton in 
die Höhe i bewegt man sie aufwärts, so sinkt der Ton herab, indem der schwingende 
Theil der Zunge und die Oeffnung in der Köhrc grösser werden. — Dieser ganze Appa- 
rat, den man mit fiinschluss des feigenden Theils auch sehlechthhi das MundstOok oenntp 
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ateekt in euiem anfreditotefaend llnglidh viereekigen KistcheD, — 5) derStiefiel') ge- 
nannt, (Icsst ii Deckt* durch disn grösseren Obeilheil des, mit dem unteren schmäleren 
Theile hineinpasHenden, Kopfes gebildet wird; man sieht also weder Mundstöckröhre 
noch Zunge, sondern nur den oberen aus dem Kopfe herv ui ragenden, mit einem kleinen 
Hacken am Ende veneheni n I heil der Sttmmkrückc. Selbstverständlich inuss der Stie- 
fel wiiuldicht schlicssen ; mit seinem unteren Theile slulit t r oder der Siiul'clblock auf 
d«m rfeifenstockc ) strömt nun der W ind aus der Cancelle in ihn hinein, so setzt er, in 
die MtmditAckröhre dringend, die Zunge in tebwingende Bewegung , und dieUreaehe 
des sonoren Klanges auch der Rohrwerke mit (lurcli-schlagendL-n Zungen beruht haupt- 
saclilich in denStössen, welche die eindringende Luft gegen die jenseits der Zunge in der 
Mundatfiokrühre in liuhe befindliche Luftma«se ausäbt, indem die Zunge den Ausschnitt 
abweoheelad öffnet und «chtieeet. InderOeffnung im Kupie über der Mnndatflekröhre steht 
— ü) dasAnsatzruhr (der Pfeifenkörperl, welches, möge es von Holz oder Metall gear- 
beitet »ein, ebenwie bei den nöteiijifeifen nicht zu dünne W'nndf haben darf, damit diese 
nicht durch Mitschwingen Eintluss auf die Tonhöhe und iCcmiieii üben, sondern die LufV> 
sftule fest absehliessen. » Si^wingt die Zange aUeint ohse Aneatarohr, so giebt sie ihren 
Bigcnlon ; tritt eine mit()^^cilliren(le I.uftsfiule hinzu, so wirken deren Schwingungen auf 
die Zunge zurück und reguliren deren Tonhöhe, indem sie den Ton tiefer und auch zu- 
gleii-h kräftiger machen. Die Tonhöhe der Zunge an sich ist leicht wandelbar ; stärkeres 
Uhtsen macht sie sinken, sehwaches treibt sie in die Höhe, während umgekehrt der Ton 
einer Fh»tenpfeife durcli stärkeres Hlascn steigt. Da in der Zungenpfeife aber 2 Sehwin- 
gungsarten entgegengesetzter Matur sich vereinigen, nämlich die querachwingende Zunge 
und die l&ngenschwingende Luftebile, so behAlt die Zungenpfeife, wenn sie gut compen- 
sirt ist, in allen Klaugstärki n al)^jolut gleiche Tonhöhe. Es^ ist suhon bei Erwähnung der 
Zungenpfeifen im Art. Klang I Kj bemerkt, dass ihre Ansatzrohre noch kurzer als bei 
Flöten^fcifen sind, also noch weniger ulü diet>e duo ihrer Tungrusse entsprechende Fuss» 
meass haben. Deshalb darf man bei Kohnrerken etgentlieh nur von Fusston sprechen.^ 
Manche haben, ungeachtet sie im S-Fusston stehen, nur ganz kknne Körper, die llegale 
7.. Ii., eine Art der Vox humana u. \. ; bei anderen beträgt er nur oder % der Länge 
an Tonhöhe ihnen gleicher Flötenpfeiifen. Die grosse C*Pfeifi» der 16-Ptt8Ston Posaune 
hat nur etwa 12 — Ii Fuss IlohrUnge. Es kommt hierbei aufrichtige Construction des 
MumlstiUkes und das Verhältuiss demselben zum Ansatzrohre an. Näheres über Grösse 
und Mensur der Kohrwerke s. in dem ausgexeichncteu Werke von Töpfer, Lehrbuch 
der Orgelbaukunst, Weimar 1SÖ5, IkL I. Cap. III. Abschn. II. Auch Zamminerhat 
in dem Werke «Die Musik«, Giessen 1S55, S.2Ü7 ff. manches Gute hierttber gesagt.— • 
y) Gedeckte Pfeifen sind an der Mündung verschlossen, und zwar ganz oder thell- 
weise. GanzcDcckung ist vollständiger Verschluss der Pfeifenmündung durch eioen 
Deckel, von dem die anprallende LuftwelTe surflekgewoifen wird, so dass der Aufkhnltt 
ihr einziger Ausgang ist fs. K 1 a n g II'.. Theilweise Deckung ist theilweiser Ver- 
schluss der Müuduog, der Wind findet zwar einen Ausgang durch dieselbe, doch ist sie 
enger als wenn die Pfeife cjrlindrtsch offen w&re. Bei Labialpfeifen kann ganze, auch theil- 
weine Deckung stattfinden, doch sind nur gans gedeckte Pfeifen eigentliche Gedackte, 
die theilweise gedeckten nennt man wohl Halbgedackte ixler halboffene Pfeilen. 
Zungeupfeifen köuueu nur theilweise, niemals ganz gedeckt huui, weil sonst, da sie keinen 
Aufschnitt haben, der Wind nicht entweichen und ein Klang nicht entstehen könnte. 
]) Ganze Deckung, die Pfeife ist am oberen Ende vollständig verschlossen, der Wind 
enlweirht dvircli den Aufschnilt. Gründe für Anwendung derselben sind folgende: 't In- 
dem die Vcibladuag der iu der Kuhre schwingenden Luftsäule uiil der äusseren Luft bei 
gedeckten Pfeifen unvollkommener ist als in offenen, wird ihr Klang nicht nur sanfter, 
gedfimpfior, dunkler und seliwätlu.T, sors 1- i -rhäll ausserdem, unter Mitwirkung an- 
derer liedingungen für Einrichtung der .Mensur, des Aufschnittes etc., wesentiieiie Aen- 
derungen, so dass gedeckte Pfeifen sowohl an StSrke als Klangchnracter von offenen 
erheblich sich unterscheiden. — b Der Ton einer uffenen Pfeife .sinkt durch Decken um 
eine Octav herab, eine gedeckte Pfeife hat aUo mit einer doppelt so langen offenen glei- 



Uci l^ciaemi Mirweirkaa MtluMi oft mchrm PfaiAfO «nf elaeia feumssamcu KIoUc, <)cu atiefcl- 
felo«k, in dm die BrbfilMr Ar die MwaditOckr Mnclogetttnmit sind. 
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chen ürundtüu. W ird z. B. eine >-füMigc PlWilW gedeckt, so giebt sie den Ton einer 
Iff-f&fiMgen offenen, also C, , oder, nach dem Kunttauadnicke, «ie staht ho 16>I''tt»tt(m. 
Die den Oedackten beigelegte Fusshezi it hnung ist nicht FussmaasH, sondern Fusston, 
d. h. sie bezieht sich nicht ;iuf die reelle Körperlänge der Pfeife, nondern auf deren durch 
Deckung erzielte Tougrösse (s. Fuss, füssig, Fussmaass, Fusston). — c, Es wird 
Material erspart, sowohl an Quantitit alt Qudftit, indem duvdi Dedcen.vea Pfirifen, bei 
gleichbleibender Lftnge, eine volle Octar anliefe gewohnen wird; ausserdem zu Goda< k- 
tcn, wenn sie nicht von Holz sind, ein geringeres Metall verwendet werden dnrf, da es 
auf giunzendcn Klang bei ihnen nicht ankommt. Femer wird an Arl>eit, und endlich an 
Raain gespart. An ietiterem ffrtricht ee nicht eelten auch hi Kirehen, deehalb iet et «n 
grosser Vnrtheil, eincSfimmo im 32-Fu8ston durch nur Ki-füssige Pfeifcnlänge herstellen 
au können, wcnnauch immerhin eine solche gedeckte Stimme einer otfencn roA. ,^ic||or 
Tiefe an Kraft nicht gleichkommt. Möglich, dass diese Ersparnisse ursprüngliche Veranhui- 
tungsur Einführung gedeckter Stimmen gewesen sindy doch haben auch die Klangflll6dli(^ 
cationen jedenfalls einen erheblichen Antheil daran. — </j Bewirkt wird die Deckung eben- 
falls auf verschiedene Art, jenachdem die Ffeifeu von Metall oder llolz sind. Bei metal> 
lenen Pfeifen setst man auf die Mttndnng eben Aber den Rand derselbe» gnihmöim, 
behufs luftdichter Schliessung mit^weissgahrem Leder ausgefütterten Deckel von MeH^, 
Hut genannt. Festgelölhel aber darf er nicht sein, son^ hätte man beim Stimnu'n der 
Ffeife keinen Eintiuss auf ihre Tuuhühe, er muss beweglich bleiben ; wird er mehr uie> 
defgedrOekt, so wird ^ Lnfteiiile irerhftrst, der Ton hfiher, hebt man ib». etwas, ao-vat^ 
liagert sich die Luftsflule und der Ton sinkt. Hölzerne Pfeifen werden vermittelst eines 
laftdicht schliesscnden (mit Leder uiugufassten, hölzernen; Stöpsels gedeckt, in dessen 
Mittelpunkt eine aufrechtstehende Handhabe befestigt ist, mit deren Htife man ihn a^/T- 
und abwirts bewegen, und ebenfalls die Luftsäule verlängern und verkürzen, den Toll 
tiefer und bAher raachen kann. Meist haben geduckte l*feif<-n eine im Verhältniss zu 
oüenen etwas weitere Mensur, ausserdem etwas weiteren Aufschnitt. Ibidem aber duiich 
letiteren mehr Wind sich lerstreut und der Klang unsieher unj^j cto ^er wird,* b e ieat 
man oft die Labien mit den vorhin erwähnten Bärten. — — 3) TWfPB§f[^#e I) e c k u ng; 
kann lioi Piloten und Hohrwerken auf verschiedene .\rt vorgenommen werrlen. r/ Die 
Pfeifenmündung wird mit einer Platte geschlossen, diese aber wieder mit einer d)ci einei^ 
Art dar Vcte ktmuma) oder mit mehoreren (wie «iUe Kogel des Apfelr^al) Oellhange^ 
durchbroehen , durch welche der Wind austritt. Oder — 6} der Pfeifenkörper bleibt 
zwar offen, verengert sich aber nach oben hin, indem er kegelförmig sich zuspitzt, wie 
bei der Oambe und dem Oemshom. Kann man dieses Verfahren auch nicht eigentliph 
decken nennen, so rechnet man die Stimmen, bei denen es zur Anwendung kommt, daidt 
zu den gedeckten oder halh-^edcckten, indem ihr Ton ebenfalls tiefer und ihr Klang ge- 
dampft wird. Ausserdem aber haben sie, wenn alle anderen Verhiltoisse (der Meositir, 
Legung des Kernes, Grösse des Aufeehnittes ete.) riditig beobachtet tiad, mium ^ $f m i 
streichenden, oft homartigen Charactcr. Endlich wird — c] die PIrife mit einem lllilb 
gedeckt, dieser aber durchbrochen und in die Oeffnung eine Röhre gesetzt, wie bei den 
KohrHöten, wodurch der Ton ebenfalls etwas tiefer als bei otfenen, der Klang aber weni- 
ger gedämpft wird als hm ganz gededtten Pfeifen. — Einer Art von Hslhdnnlrnn g'h e ifl M t 
nen sich auch beimStiBmen der Flötenwerke, indem bei metallenen die Mündung mitla^ 
des Rtimmhorncs etwa» verengert wird, wenn die Pfeife tiefer klinyren soll. Rei luilzemen 
Pleiten wird ein Metaliplättchen auf die Kante der Mundung gesetzt, und etwas mehr 
oderwan%er Aber die MOndung hareingebogen, wenn der Ton herabsinken soll; doeh 
darf diese Deckiin<r nur t^i-rini^ n-in, wenn die Pfeifen nicht den Charactcr einer offenen 
Stimme verlieren sollen. Auch die Deckung des Aufschnittes durch Bärte gehört unter 

diese theOwrise Deeknng. 3) Uegister odarStimmen. Erinnern wir uns, dass 

eine Reihe Pfeifen von glei' her Structur, in der also dicsellien Verhältnisse der Körper* 
gestalt zur Mensur, zum Aufschnitt, zur Tongrösse etc. durch die ganze Progression, 
welche diese Pfeifenreihe durch die chromatische Tonleiter zurücklegt, festgehalten wer- 
den , und die daher durch einen dnrehaus einheitliohen und etgentiiflmliehen Klang- 
characler von anderen derartigen Pfeifenreihen unters« hieden ist, deshalb eine Schleif.' 
in der Windlade fQr sich hat, um beliebig allein oder in Mischung mit anderen solcher 
Pfeifenreihen verwendet werden zu können — eine Stimme oder «inRcgister genannt 
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wird. Ausser Flöten- und Zun"<'n-, offenen und ff odecktuti Siimmen, unterscheiden wir 
noch einfache und sus&mmouge»etxte (gemischte Stimmen, Mixiuren), 
«odf gewiMemanen m letsteran gehörend, tolche, di«iwar nur eine Pfrifi» ftr jedeTaete 
Imbeni welche jedoch nicht den Eigenton der Taste, sondern einen der nielMien hurnio- 
nischen Obertöne giebt [die Quinten, Terzen). Nur 2 einfache Stimmen giebt ps, die mit 
dem Eigeutone zugleich eine Oberquint leise erklingen lassen, Uuint&toa und Nachlliom 
niaüich. Jede Stioine llihrt «inen Mgenen Namen, der entweder ▼<» dem Inetnunente, 
dessen Nachahmung sie sein soll, entlehnt ist [Fagott, Oboe, Gtembe, Xjmvnihoni, 
Sohwcffel, V'iolon, Violoncello etc.); oder ihr VerhAltniss z\i einer tieferen Stimme von 
gleichem Klungcharacter bezeichnet (Oetav, buperoctav, ; oder sie als gemischte Stimme 
erkennen Usst (Mixtur, Comet 3- oder l-flMdif Seeqntalteia ete.1i oder endlich das Inteiw 
vallf'TiverhäUniss angiebt, in welchem sie zum Eiprentnne jeder Taste steht [Quint, Terz . 
Alle, uder wenigstens dooh die meisten in Orgeln vorkommenden Stimmen sind in eigenen 
kleinen ikrtikeln beediriebeni iiier bleibt nor noch lu erinnern, dass die einlkeben Flö- 
tenstimmen, und speciell die Familie der Princtpale, den Grundklangstoff der ganzen 
Orgel ausmachen, und an Zahl die weitaus vorherrschenden sind. An die Grösse der 
Principale knüpft sicii auch eine Art Classification der Grösse des Werkes; steht im 
Uauptweriie wn Principal 16 Fitni, so pHegt man die Oigel ein Werk im 16-Fntston ra 
nennen; ein Werk im s-FuR^n hingegen, wenn das Hauptwerk nur einen Principal 
S Fuss hat. Für das Pedal wird gemeinhin wenigstens eine Stimme gefordert, welche die 
doppelte Gru8se des Principale» im Hauptwerke hat; ein iü Fus.s Principal im Haupt- 
«c^e eetit also wenigstens eine Stimme im 32-FaBelon fBr das Pedal voraus ; doch findet 
man diesen Sats keineswegs immer durchgeführt. Man findet viele Orgeln, welche im 
lü-Fusston stehen, ohne im Pedal eine 32<-fikssige Stimme su haben; und wiederum einige, 
die ob 82-lhisctonregister'} im BCannal haben, ohne dass das Pedal die doppelte To«' 
gröese erreichen könnte, denn ein 64-Fus8tonregister = SSchwingg.) hersustellen, ist 
unmöglich. Die Kohrwi rkc, in beiweitem geringerer Anzahl vertreten al'* die Flötenstira- 
men, geben dem Orgeli^ange sonore und markige Fülle, dabei Glans, Schärfe und Pracht; 
dem Pedal, wenn ^g^item FnaemaaHe (SS F.) ausgeführt, eine diObnende elementait 
Gewalt bei mehr Tonbestimmtheit als FlAtenpfeifen von gleicher Tongrösse, deren Klang 
in der tiefen .')2-Fus«octav mehr ein sturmartiges Sausen als ein jederzeit deutlich be- 
stimmbarer Ton ist. Die gemischten Stimmen ^s. den Art. Mixtur) sind noch heutigen 
Tages em Streitpunkt der Theoretiker und Praelaker; da aber die miseklingenden Ton- 
Verhältnisse, welche sie in Fortschreitungen hervorbringen, durob andere Stimmen ver- 
deckt werden und nichts übrig bleibt als die Versch&rfuug und der Glans, welche sie 
4am Klange angedeihen laseen, ist nichts dagegen an eiinnem, Madern die Mixturen 
endieinen, Tonnigesetst in mässigcr Verwendung, gavadottt tmentbohrlich. — Die Ein« 
richtung der ganzen Orgel in Betreff der Anzahl, Zusammensetzung und Heschatfenbeit 
ihrer Stimmen, deren Vertheilung auf ein, zwei oder mehrere Claviere ; ferner dieAnzalü 
der Balge, WindhMlen ete., abwhaupt die Anordnung alles dtsaoii was sowohl «ir 
directen Klangerzeugung als zum tcchnisoben Al^MU^te gehört, wird die Disposition 

der Orgel genannt. I F. Das Gehäuse umschliesst da« ganze Orgelwerk; dem 

Architekten muss es überlassen bleiben, einem so edlen W erke, wie die Orgel ist, auch 
eine aatapve^ende Anssenseite su geben. Dodi wie illefe Orgdbauer an manchen, 
übrigen« mehr oder weniger harmlosen, Spielereien Vergnügen fanden, so finden sich 
auch Pruspecte genug , an denen der posaunenden, geigenden etc. Engel und aller mög- 
lichen zopfigen Zierrathen kein Ende ist. Die sehteste Zierde der Aussenseite der Orgel 
bleiben (Ue Proepect- oder Oesichtspfeifen, von Zinn gearbeitete und hell polirte Fi^ 
cipale von 1, S, ICi und (selten! 32 Fuss*;, welche, in Gruppen und Thürme geordnet, die 
Vorderseite des Geh&uses grösstentheils ausfüllen. Das in älteren Orgeln fast allgemein 
an findende BfidtpositiT» ein im Rfleken des spidenden Organisten stehender Theil dar 
Orgel, bot zwar mitnntw einen recht sehAnen Anblick dar, ist aber in neuerer Zeit mehr 
und mehr abgekommen, da es der lUangwickung nacfathsüig ist, indem es die von dem 



7) wdeh« «UnrilinRt k«in Priiwlpsl, aondmi gvwOliiilkli «iar ftdeekta SttRUM 1*1. ir«ai%«iS «M 41» 
I>uipa«itkM» 32-iaMif»r Stimmen ina Manntl oseh ksfawtiwp illasBislB als liShti^ SMrfcasat. 

8) Z. B. dar herrliche Princip»! 32 PuM in l» os p *t t dsr Ben«», von dem konttrsielisii OmIlNHnarist«« 
I^stf »ffsst «taalm «a4 nH stton dmkbwm StbuMiiisfahtlHMn smgeslstMm Klmilalofgrt ra Ltiptir* 
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(lahinlerstehendfii Huupltlu'Ile der f)rj.'<.'! ausgehenden Scluillwellen hemmt. Daher pflegt 
man in neuerer Zeit den Prospect der Orgel gewöhnlich in einer geraden Flucht »luule« 
gen, die nur durch die vorspringenden Pfeifenthürme unterbrochen wird"). 

II. Weien nnd OlMXMMr dtv Orgel. Der Character dieaes, in adner gegenwärtigen 
Vollkommenheit, grossnrtigsten und reichsten aller Ton werk zeug:e, ist ernste >T:ii'>'^t;lt, 
ieideuächallslus und gleichsam srhaben aber die momeiitaDe OefühUr^ung , nur hohen 
tind auf du Ideale geriehtetcn Brnpfindmigen in Tonbildern von grMsenGontottien einen 
strengen und stilgerechten Ausdruck verleihend« Man sieht sich leicht veraueht, Ver^ 
p^kiclte swischen der Orgel und einem Orchester anzu!«tellen, und doch können zwei ver- 
wandt scheinende Dinge in ihram innersten Wesen und ihren Wirkungen nicht mehr von 
euModer abveiuiien ala dieae. Die meiaten Stimmen der Orgel aind allerdings ana dem 
Versuche, die Orchester- und andere Instrumente naduoahmen, hervorgegangen, doch 
ist die erreichte Aehnlichkeil immerhin eine nur sehr entfernte ; aber fremde diese», nicht 
anders zu nennende, MiüäUui^uu juie^ Veriiucki^s hat düa glückliches liesuitut zur Folge 
gehabt, die vdUige Helbatfindjgkeit de« lUaagcharaetere der Oigel nimlioh. Dem durch 
das Gefühl belebton Hauche der menschlichen Athmungsorgane, sowie der den leisesten 
Inneren Regungen mit vollkommener Willigkeit folgenden künatlerischen Hand, sind daa 
Blaa« und Streichinatruroent und daa aua ihnen eombintrte Orcheater, im onmerklidien 
Wachsen und Abnehmen bis zum Stärksten und Schwächsten durch alle Grade der 
Klangdynaniik hindurch , durchaus biegsame Darstellungi^mittel für die leisesten tmd 
stärksten augenblicklichen Hebungen und Senkungen dea Getühis. Jiei der Orgel hin- 
gegen vird durch den ununterbrochen gleiehatarken Lnftatiom dmr Klang eineir Stimme 
oder Stimmencombination in bestandig gleicher Stdrko eriulten; jene Biegsamkeit und 
Attfldrucksßihigkeit für das Momentane ist dem Orgelklange nicht eigen. Nur im Grossen, 
durch Verinderung der Jäegistrirung , ist Abschw&chung des Xlangee bis zum leisesten 
Haudie, und Sidgemng demelben bia inr ana Elementare gimuenden Macht in ermflg- 
lichen. Doch ist ein so leises Anwachsen und Abnehmen wie beim Orchester nicht zu ermög- 
lichen ; denn das Hinzuziehen jeder folgenden Stimme macht sich nicht allein als stoss- 
weise Verstärkung , sondern auch als lieimischung einer neuen Ivlangmasse fühlbar, 
w&hrend beim Abstossen der Regiater die «UmBlige Verminderung des Stlrkagiadea und 
die Klangvereinfachung ebenfalls stoss- oder stufenweise vor 'v.rh ^'fht, möge die Regi- 
atrirung auch noch so geaohickt volUogen werden und das Pfeifen werk auch nooh ao har> 
■KMiiadi intonirt aein. Ea sind Veraudw gemadil worden, wenigatena einem Theile der 
Oi^l (Bdiowerk, s. daselbst, Echo-Comett) ein Crescendo und Dminuendo, ohne dass 
Veränderung der Registratur nothwendig wird, mittels des sogenannten Schweilers 
au geben} doch hat diese Einrichtung nicht viel zu bedeuten, weder das iuüirument 
nocS der Ort an dem ea ateht, fordern aoldie detaillirte Oefflhlamalereii aio madit nur 
siniiruhe Wirkung. Der Mangel des Ausdruckes durch allmäliges Anwachsen und Ab- 
fallen des Klange» ist aber gerade eine Eigenthümiichkeit der Orgel, die man, wenngleich 
aie als Unvollkommenheit angesehen werden kann, doch nicht hinweg wünschen wird ; 
denn aieivftgt wesentlich zu der feierlichen Orossartigkeit ihres Charactors bei, hat dem 
Instrumente die Heimath in dvr Kirche bereitet, und eine eigene Stilart mit schafi'cn und 
durchbilden helfen | über grosse dynamiache Gegenaitae aber gebietet die Orgel in um- 
üaaaeodater Weiae, Weehari und Miaehnngen atiaker nnd atAwaelwr StinMmm ond Sltai- 
nengiuppen sind auf jeder Orgel mit mehreren Claviaturen durch veraehiedene Regjatri«- 
rung zu bewirken. Der Kirche und der kirchlichen Kunst gehört die Oi^el, wrnnanch 
nicht ausachUessUch, so doch wesentlich an, Nur ihre Klangschärfe und Klangmacht 
vormag den Geaang einer groaaen Gemeinde au durchdringen und lu tragen ; ilwe von 
Sinnlichkeit und augenblicklich leidenscluiftlicher Tleguni;^ freie Stärke entspricht denje- 
nigen Gefühlen, welche nicht durch augenblickliche persönliche Interessen, sondern, auf 
diXH Höchste gerichut, ia übereinstimmender Gemeinsamkeit durch dieses erregt werden. 
Im Oienate der Kunstmutik findet aie Venrendong entweder ala bagleitendes oder als 
Concertinstrument. Als begleitendes Instrument unentbehrlich vor allem dem Oratorium 
und Werken oratorischen Stiles { nicht nur zur Ausfüllung und Begleituag der Arien, 
Unteratfltittng dea Chorea, t^ükdvnar Zdidmung und Grup^ung vo« Jjidit ond Sohatten 
dimieiid* »Qiidem «nch dvieh Vormiaehang ihrer ematen Klinge mit dem Oraboater nnd 

0} Vpbvr Abt VoflcrH $inipliar«tl«ni»j«tem s. dea gMelni. AH. and AUgm. Kai. Seltnnc vom 1. 17«». 
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(Ipn Sinpi^tinimpn, r.nr g'rn<?<?nrtijjen Haltunfi^ de«; Onnzen Itt'itrngend. AI« Conrrrtin<;tru- 
ment hat sie ihren eigenen Stil, der «iners«it« durch ihren Character und beliebig an> 
dftBernden Klang , anderenefts durch ihre Natnr als Taatenitutnunent bedingt hf . Da« 
Foftklingen ihres Tones räumt dem Melodischen erhebliche Rechte ein, ^reiches wie- 
derum, du Ausdruck durch kloine St;lrktmäanci!n fehlt, xur Polyphonle neigt, indem in 
einer Mehrheit gleichberechtigter Stimmen die einzelne beiweitem weniger ausdrucks* 
voUmi Vortrag, alt feate Conaeqnens des melodischen OiMiirei beanspmdit. Der gnrnd- 
Icfjliche Orgelstil wird stet« der polyphone bleiben ; und zwar der dreiatimmtge, för 2 ver- 
■^ehicden retjistrirte Claviere mit obliiratcm Pedal. Und dieses mit schon «eiripr Klarheit 
wegen ; denn der im grossen Kaume der Kirche sich ausbreitende und vertliessende 
Klang der Oifel lAaat e« nicht au, eine vieliitimmige Polyplioirie, namentlich wenn die Sttm- 
nit n schnell beweist sind, klar zu durch ''cha um , di*» oinzfhu'ii Rtininion .^ind "Jchwcr oder 
ganiicht zu verfolgen, sondern lösen sich, wenn die Akustik nicht besonder« günstig !<«t, 
in ein schillerndes und glänzendes Klangspiel auf, welches allerdings wieder seint- v'v^v- 
nenRciaehat. Uaber HarmoniefülU- und Akkordmassen gebietet die Oigel im ^russar- 
tifj'stcn MnfiHs<!tahc, und mit allen anderen T i-t ii-nstrnmenten hat sie, namentlich bei 
gut ansprechendem Pfeifenwerk und nicht zu ungelenkiger Tractur, grosse Spielgeläufig- 
kett in aUen Arien Pungen tind Flgurationen gemein. Doch hat diese auf der Orgel 
ihre engeren Grenzen als auf dem Ciavier; nicht allein, ireil manches Figorenwerk nicht 
gut herauskommt, sondern auch, und zwar wesentlich, weil brillante Paaiagen lind CU- 
vierphrasen dem Character der Orgel entgegen sind. 

HZ. OeaoUelitildMa der Orgel. Die uraprOngUche Bedeutung dea Wörtes Orffonym 
iat Gcrfith ; nacdi und nach w urde es auf jedes Tonwerkzeug angewendet , dann ^pcciell 
auf Blasinstrumente und später auf eine C'nmbination mehrerer Blasinstrumente. Die 
frühesten Anfänge der Orgel sind in der Tanspfeife und Sackpfeife zu erblicken ; jene 
bestand aus 7, 9, auch 10 verschieden langen Pfeifen von Schilfrohr, welche mit ^ ndis 
verbunden wurdpn. AnÜtn-jIich verstand man verschiedene Tonhöhen nur durch verschie- 
dene Pfeifenlängen zu erzielen, nachher fand man, das» eingeschnittene Löcher, jenach- 
dem offen oder bedeckt, Ähnliches bewirkten. Man fQgte einer solchen mit Tonldehcm 
versehenen I'feif© einen Windschlauch an, und in der nunmehr entstandenen Sackpfeilh 
war ein ?:weileH Motiv rli r Or^'el ^'Cp^cbcn. An diu Stelle des Sackes trat ein Windkasten, 
auf den man eine der l'anspfeife ähnliche Heihe verschieden langer Pfeifen setzte, jede 
mit einem Sehieber Tersehen, um der Luft den Zutritt su gestatten oder abtusdiliessen. 
Wahrscheinlich hat in erster Zeit der Spieler selbst die Luft durch ein Rohr inden Wind- 
hehälter freblnwn. Der weitere Entwicke1nnj»'<trnncr ist dunkel : denn die Wnsserorgel 
de.»i KteMibius, um JM) v. Chr., welche Hero und Vilruv beschreiben, deren Erfindung 
Tertullian wohl ohne Grund dem Arehimedes beilegt, war höchst wahracbcinlich schon 
eine Vi-rbcsscrun^ einer Alteren Art Wind(ir},'el . Tertullian's Besehreibunf» der Wa'sscr- 
orgel würde, wenn sie nicht so augenscheinlich übertrieben und von der Bewunderung 
einer uttTerstandenen Sache dietirt wire, die VorsteUung erwecken, als hfttte man tu sei- 
ner Zeit Om 3. Jahrh. n. Chr.} schon Orgelwerke gehabt, die den unsrigen an GrOsse 
und Mannigfaltigkeit allenfii!!«- T'icht viel nachstünden. Doch war hieran gamicht tm 
denken ; die Wasserorgeln der damaügen Zeit waren sehr harmlose kleine InsiruinenU'. 
Dem Briefe dea Hieronymus an Dardanns su Folge sollen im 4. Jahrh. n. Chr. im 

Tempel zu Jerusalem 2 kleine Windor^cln mit einer einfachen Pfeifenreihe gestanden 
haben, deren kleinere, Maschrokita ^'cnannt, vom Spieler selbst mit dem Munde und 
mittels einer Windleitung angeblasen wurde, während er auf einer vume befindlichen 
Tastatur spielte ; die jjrössere aber, Magreph» oder Ugahh, soll 2 Blasbälge gclial>t haben. 
Noch t'ahelliaftcr sind die Nachrichten von einer andern Or<;el im Tempel zu Jerusulem, 
welche einen Windbehälter aus Elephantenhaut, 12 Blasb&lge und 15 Pfeifen von En 
gehabt, und einen so starken Sehall gegeben haben soll, daas man sie auf dem Oelberg« 
gehdrthat. He dos de Celles vermuthet (worin ihm nicht leicht jemand widerspre- 
chen wird), dass sie niemals existirt hnVr. Julian der Abtrunni«,'c besnss ein mit Balisen 
versehenes Instrument, und bei den üneehea und Römern waren Wasserorgeln viel im 
Oebraudi bei Oastmilem und anderen Festen ; unter Nero ^54 wurde in Rom eine 
verbesserte Art der Wosserorj^cl bekannt , im Occident aber moelile deren Verwendung 
abgekommen und etwa erat im ü. Jahrb. wieder aufgenommen sein. Ludwig der fromme 
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liess in seinem Palast zu Aachen eine Wasserorgel durch einen venetianischen Priester, 
Oeorg, bauen, imgleichen »ollen sie im 9. Jahrh. in Frankreich und im 10. Jahrh. auch 
in England in den Kirchen gedient haben; Sponsel [Orgelhistorie) aber lieht in Zwei- 
fel, daM die Weiienngel jenwls in der Kirche und anders eis bei weltlidieii Lustbarkeit 
ten verwendet worden sei; liegen ihren Gebrauch in nördlicheren Oeji^enden erregt schon 
das Einfrieren des Wassers im Winter nicht unwesentliche Bedenken. Vom Beginn des 
14. Jahrh. an wifd der Wanerovigel nicht mehr gedacht , wann aber die ersten Orgeln 
ohne Anwendung Ton Wasser in Gebrauch gekommen sind, weiss man nicht; doch 
scheint es bereits im 4. Jahrh. geschehen zu sein. Gewi';^ fa!«;ch ist die Angabe, dass 
Kaiser Theophilus (829 — 842} ihr Erfinder sei'*). MindesteoK sehr unsicher ist aber auch 
ifie Naebricbt, das* Papet Vitalian I. ff SM) die Oi^l in die Kirehe eingefilbH habe, wie 
überhaupt nlics, was wir über ihre Einführung beim Gottesdienste wissen. Sponsel 
meint mit Wahrscheinlichkeit, dass unter den Organis, welche (nach Platina's Le- 
bensbesdireibuDg ) Vitalian in die Kirche herübergenommen haben sull, andere BlaB> 
instrumente wenigstens ebensogut als Orgeln gemeint sein ItOnnen. im Jahre 766 erhielt 
Pipin vom byaantini'^chpn Kaiser Constantin Copronimus eine grosse Orf^'pl mit hloiemen 
Pfeifen, welche er in der Kirche su Compiegne aufgestellt haben soll. Allerdings spricht 
Eginhard (Sdmftsteller im 9. Jahrh.) i der diese Nachricht giebt, aueh hier ton meh- 
reren Oigdn, worunter möglicherweise ebenfalls andere Instrumente verstanden sein 
können. Aventin (f 1-^34] aber schreibt die<<er Orgel sogar ein IVrln! wobei er die 
Oi:geln seiner Zeit im Sinne gehabt haben wird. Unter Karl d. Or. kamen ebenfalls Or- 
gehl faia Abendland, und er «elbst liese nach dem Mnater der Orgel dea Piphi im Jahre 
SI2 eine für den Dom zu .Aachen bauen, und «war soll diese Orgel die erste in Deutsch- 
land gewesen sein, welche ohne Hülfe des Wasser« g»*spielt wurde. Nach anderen An- 
gaben hat erst Ludwig der Fromme diese Orgel bauen lassen; Forkel meint aber, dass 
dieses dem Ludwig zugeschriebene Werk eben'jenes Karl's d. Gr. gewesen sei. Es genügt 
uns hier, das« lir Deutschen in der 2. Hfilfte des 9. Jahrh. nicht nur Orgeln in den Kir- 
chen hatten, sondern sie auch bauen konnten. Zarlino schreibt von einer Oi^l, welche 
lu dieeer Zeit in Mtlnehen sich Itefanden habe ; fehlen auch die nSheren Naehrlditeii 
hfertlmr, eo eneugte doch diese Gegend Deutschlandfi Orgelhauer und Oigelspider. 
Anno, Bischof von Freising, wurde von Pap^t Johann VIII. gebeten, einen Könstler, 
der eine Orgel bauen und spielen könne, nach Korn zu schicken, und die v on Anno dort- 
hin gesendete Orgel mag <tte erete in Rom entstellte gewesen sdn. Von da ans Ter- 
breitete sie sich weiter über Italien, stand im 10. Jahrh. daselbst in Ansehen, und war 
abbald auch in Frankreich bekannt, indem das Kloster su Aurillac Papst Sylvester Ii. 
(f 1U03) um eine Orgel bat. Um Mitte des 11. Jahrh. soll in der Abtei St. Florent zu 
Samur eine Oigel existirt haben und Abt Sigo ein erfahrener Organist gewesen sein. 
Die ersten siclieren Nachrichten aus Frankreich hat man n^er prst aus dem 12. Jahrh. 
über eine Orgel in der Abtei zu Fecamp. Aehnlich wie Wissenschaft und andere Künste 
wurden aneh Oigelban und -spiel in den Klöstern gepflegt. Vergleichungsweise waren 
aber die genannten beiden Linder und auch selbst Deutschland, wo man vom 10. Jahrh. 
an nicht allein in Bischofsitzen, sondern nnrh in manchen Kl(^«teni Orgeln findet, in der 
ürgelbaukuiist doch hinter England xuruckgcbliebeii ; denn aacli des iienedictiners Wol- 
statt Berieht Uess Bischof Elfcg bernts 1151 in der Kirche sn Winchester eine Ofgel emeh* 
ten, welche 400 Pfeifen und 2fi Bälge hatte, welche vor Tf) nlsti^'cn Männern fretreten 
wurden. Zwei Organisten spielten die Orgel, »deren jeder «eiu eigenes Alphabet regierte«. 
— Ueber Art und Klang der ganz alten OrgeUt ist nichts Gewisses tu sagen ; die Orgel 
Karl's d. Gr. soll das Krachen des Donners, den sanfttti Ton der Lyra und das Sehali* 
gpprfinge der Cymbeln vergegenwf^rti^rt haluTi. Demungeachtet aber kann man wohl 
dreist annehmen, dass diese ersten Orgeln sehr klein und nach unserm heutigen Begriffe 
unbedeutend gewesen sind. Das PfeifenwerlL war noch keineswegs in Register geMUe> 
den, sondern alle auf einer Taste stehenden Pfeifen sprachen zugleich an. Jene Orgel zu 
Winchester mit 400 Pfeifen hatte 10 Tasten, für jede Taste also 40 Pfeifen, die durch 
den Niederdruck der betreffenden Taste allesammt, nach Art unserer Mixtur, zugleich 

1«) Vuh EiniKCD toU «ein Wtrk rsrkeia» Oiyri, wmhKU «bi Smm «Ii fimtimäm VSfelB (Jhnils), dl« 
du OeiwitidiOT boreu UcMea, (ewetea Min. S. Msr«la> 
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intonirten, die Scheidunj^ Uur W'iiidlade durch Schleifen gehört erst einer viel späteren 
Zeit an. Die grosse Pfeife eine« jeden CHam» der ilCesten Oi^ln etand vonuBf die gaaien 

Werke linben »Rcharff vnd stark pokluiigen vnd gesc-hrii-en " . Die Claviatur hatte il, 
12, auch IH Tanten in clintoniHchcr l'olf^f, ohne Semitonien, sogar ohne Üntei-scheidunfc 

des b und , nämlich JJ C D E F <i A eile (/)"], oder auch c d e f g ah cd e J g u. 

Man konnte eben nur eine cinstimmij^e Choralnielodie darauf zuwege bringen. Allmälig 
vergrössertün tcich Umfang der Clavialur und Pfdlunzuhl, duch ohne Scheidung de« l'fei> 
fenwerkes in Regiater» «aeh kamen die chromatischen ZwiacheatAne hinsu. Daa Pedal 
wurde erfunden um I 170 ron Bernhard, gen. der Deutsche, einem gescliickten Musi- 
ker zu Venedig, und Jiam^ achneU in Anünahme, so dass in Deutachland alsbald keine 
•inigennaaaen gröasere O^al ohne ehi «okhes mehr gebaut wurde. AnfIngUoh hatte et 
nur 8 Claves , ^ (J D EF O A die mit Stricken un die Pfeifenventile angehängt 
waren. Die Manualclaviere vermehrten sich nac!i und na« h >uif So in (!t>r ^russeo 
(laOl erbauten} Orgel 2u Halbcrstadt, welche Pratorius uucii ihrer Keuovaiiuu Uu5 noch 
gekftnnt, und hl Syntagma miMMiim (1619) auaClfailieh beachrieben hat.' ffie hatte 3 Qa- 
viere und Pedal**; ; die im Prospect stehende Pfeifenroihef der Principul uder Pr&- 
stant, war bereits j^jetrenut von dem dahinter'^tehonden, au'J 0(•ta^en und Quintin zu- 
aammengesetzten uud iiiuterüatz ijSachsau, jNasat^ geuannleu Pfeifenwerk. Man 
konnte also durch Q^raucb des Priucipals alleÜ!« oder durch Vereinigung desselben mit 
dem jjanzen Hintersatz und Pedül , wenigstens einen Klanguntcrschied herausbringen. 
Das oberste Manualclavier, Discant geuanut, hatte einen Umfang von C chruma- 
tiaeh biä g a, und diente tum vollen Werk, F^iatant und Uinteraata veremt. Daa 2. 
vier» von gleichem Umfange und ebesfalla Diaoaiit heissend, diente für den Prästantea 
allein, oIhk' llinter.'iatz. Das 3. Ciavier war ein IJasselavier, enthielt im Umfange von 
fl C chrumatiäch bis ^ c einen grossen liassprincipal in Seiten tbürmen, und wurde, statt 
dee Pedale, mit der hnken Hand tum Prindpol im 2. Ciavier gebraucht. Daa Pedal ging 
von — h und diente zum I. Ciavier asum gontzeu vollen gepränge«. Die Spielart 
dieser alten Orfrebi darf man nicht etwa unserer heutif^en ähnlich sich vorstellen ; die 
Breite einer Ciuviutur von i> Claves erstreckte »ich auf fast I Ellen, die des einzehien 
davia betrug bia 3 Zoll (Bedoa deCeUet apricht aogar von 5—11 Zoll breiten OigeltaateiO; 
dem entapracben eine betiiebtlioheDieke und ein beinahe ftiaatiefer Fall, die Form wer ao 

, U oder ao ^ . Bei der Sehwerftlligkeit der Tkatenventile und des gansen Me- 

ohaniamus war an ein Spiel mit den Fingern nicht zu denken, sondern die Tasten muss- 
ten mit pebaUter Fuu.st niedergeschlagen werden. Daher der, bis In die muiTe Zeit 
hinein noch ^gebräuchliche, Ausdruck »die Orgel schlagen«. Mit einer iland mehrere 
Töne zu greifen, war fol-lich uiunöglieh, aber eine Art Duo oder Trio hat man mit Hülfe 
des l*edaU doch darauf herausbringen künni ti. Die \\'ind1)ereltiin;^ war htkh*;t unvoll- 
kommen } eine grosse Anzahl den in der Schmiede gebräuchlichen ähnlicher Bälge presa» 
ten einen Wind in die Lade, der nothwondigerweise aller Oldchmissigkeit in der Stärke 
oder Dichtigkeit ermangeln raus.ste, da die liälge keine Gewichte zur Regulirung hatten, 
aondcrn durch die verschiedene Körpcrscbwere der Calcanfcn, die sie nicht sfiwolil auf- 
aogea als auch niedertraten, verschieden belastet wurden. \)tm% unter solchen Um«t&ti- 
den eine reine Stimmung au den Unmöglichkeiten gehörte, musa man einsehen. Ein 
fester Stimmton '*J wurde ebensowenig eingehalten, üft standen die Orgeln I oder PA 
Ton über Chorton'*), auch eine Quart l.olier oderQuinl tiefer als Kammerton nach neue- 
rem Begriffe). "Was ältere SchrifUtellcr über den Klang dieser allen Ürgein sagen, ist 
auch nicht gerade verlockend. Im Hintersatz zum Discant waren die Claves mit 32-^56 
Pfeifen und im PedalhinteraaU mit l(i— 24 Pfeifen besetst, »aberallea grober Mixtur Art. 

11) Auf der Ordnung nach il.r.rin n r tr.tchordcu licruheail, deren mtt dam bslbctt TlM «afilllfVB 
mnwt» : K — f das Tetr. hppalon ; K — A T»br. mtanrnf Q — « iW. di$»nitmtm$m, 

12) Leuten« jedorh nicht |lrirh M der Erbunng, li» Cflitell et «nt M 4w JtoMvrstiaa. 

laj „Auch MyoU offl die Ürgein, darnach rat* Ckm'ciet mi 9fhnyhUat tu «inf««, an den OrtWUlt 
tnd vorhanden gewmpn, baldt ein Thon hoher Tnd wot ntcdrifer Mt|a««r»A «od *ai>lt offl* ilarvh viel» iimwiim 
vnd «tinmen, noch aebr v«t ihnn asflaglielMB Suade In die B»hr gehfaekt wurden^'. Prltnrlne II. lel. 

14) DtrChmtan wv bei daa Atten tiefer id» der KMUnerte«, und iwar ttia einen Too; Jener wM- in 
den Kirebm, diewr bei wettliehen MneUien aUieb. airiiter liebrtrn die neni>nnnn(vn fleh um, der eueauil« tie> 
ferit Charten ideie KaanertM, and der vonatls bdbere Kemuerton, Chnrte«. 




Dlgitized by Google 



Orgelpuukt 



660 



Welches denn wegen der grösse (\c>i prarstanten, vnd weil sich jhre Manual'Clavir, der 
wenigen Cluciutn halber, nicht in die Höhe tur liiel)Uchkeit bggeben können« ein »olch 
tleffes fprobM brauwn vnd grevlkiim grammein ; auch wegen vMhcit der Jf&AirPfeEffBn 
ein vberaus starcken schall vnd laut, vnd gewttltigM geschrey (darzu denn der gepreßte 
Wind rech tsch affi n njuh<,'edruckt hat) mus von sich gegeben haben« (Prälürius II. W» . — 
AU die Orgel aber einen gewissen Grad von Ausbildung erreicht hatte, ging sie der fer- 
neren VenroUkonmnuttg aehndler entgegen ; die Clavee wurden ■UmlUg sehmäler, co 
dass die Quint eine etwa unserer Octav ähnliche Spannweite hatte, wie an der alten Aegi- 
dien-Orgel zu Braunschweig. An den Clavit-rcn der Orgeln im Stift zu liamber^ {ver- 
gröRsert 1493), in der Barfüsserkirche in Xfiraueig (1 475;, im Dom zu Erfurt (I4sa), St. 
Blusii Braunschweig (1499) betrug die Spannung derOclAT nur um etwa eine Taste 
rut :ii iiis jetzt; die Tractur aber war noch scliwerfallif^ pcnuvr Der Tonumfang der Ma- 
nuale hatte, mmst von H beginnend, bis et und sich erweitert, das Pedal aber war 
Bo^ auf den Umfiing von A oder JST bis b oder k beichrinkt. Man fliidet nueh Oi^gel- 
diepoeitioneA, die im Manual und Pedal mit F beginnen. Der wichtigale Seluritt aar Ver- 
vollkommnung aber war die Scheidung de«« II5ntor«iatzc« in gesonderte Stimmen, die nun 
einzeln gebraucht werden konnten, durch Erfindung der Springlade. Da Prfttorius um 
1619,- alt die Sehleiflade sehon gant allgemein war, eagt, dam <fie Springlade bei too Jah- 
ren allbcreil im Gebrauch gewesen sei, musn diese Knde de« N. oder Anfang des 
15. Jahrh. erfunden -«ein, ma^ iiher anfanglich nur langsam sich verbreitet haben ; an- 
dererseits mögen ihr auch noch frühere Versuche zur Scheidung der Stimmen voraufge* 
gangen sein. Btwa am 1600 wurde iie dareb die einfkcbereSchleifbule-TerdvIagt, weldie 
auch bis auf den heutigen Tag üblich rr ltlipben ist. Anfangs 1500 hat man aueb begon- 
nen, das Pfeifenwerk selbst mannigfaltiger zu durchbilden ; bis dahin hatte et durcbaua 
Pfindpelmeniur. Man fing an PMftoi an dedten, ungeAlur um 1530 iind die Sduiarr^ 
werke und Spitefloten anfgekommen, und nach und nach Spanbftiga an die Stelle der 
alten Faltenbälge gesetzt worden, und die seither wieder abgekommenen Rackpositive 
QtngefQhrt. Ums Jahr 1077 erfand Christian Förner (geb. lülO) die Windwage. 

Litsratar. <i)Baii nnd Einrichtung brtr«ffeiid; l.G.TCpfer, L«1irtm«li d«r OifUMoktiatt, 
Waim.'kr l>«'ii. -T. G. T't p f e r , Dir- ()r(,'rl1»:iiikimit nach riiirr ni'iirii Tliroric (ltiri{r«trllt »tr., W- iinir l^-SS. 
Xaohtrag timm ebd. 1S31. — J.U.Töpfer, Hie Orgol, Zw«fck uuil UestUatTeuhea Liitet Tii«iU- rt< ., Krfutt 
1S49« SeliUmba<h, Uebcr Struclur, Erhalt«^, Stiinuiung und Prüfung der Orgel, Leipzig Isul ; durck- 
fvtebenaM vamliit vonC. F. Becker, 9. Aafl., Leiptig 1943. — Be4«s 4e C«llea, l'or« 4» fatUut 
d^PTfun, 4 Th. IfftS. — Prltortn«, Sfntofmn mwienm, T. II, WolfTHibOttel IBie. — Werckmeitter, 
Orgelpr il»' ' t«'. — Vogler, SinjpIifii iitiniisKyiti rn iitnl Ori^rlv crli *»> r i il' T, !| / All;,'i in. Mu». Ztg. Bd. f. 413; 
11. Süä; IV. 49; V. Ml; VI. 13S; XIII. 217 u. 233. — Adlany, AukU. z. mu»ikal. C lahrtbeit, I7H3, Cnp. 
VI — X. — KU t fing, Tbeor. prut. HMdb. d«r OifdbMakaMl, Bern »tc. iHif». — s. id«l. Die Orgel uii4 
ihr nau, Breslau 1843. ~ HciehmeUtar, Die Orfel in gnbm Ziwtande und reiner atiBBttaf tu arbattua 
rtc, Leipzig 1828.— Relehmeitter, ünentbehrliches IllUfsbnch beim Orgelbau, Leipi. 1B32. W.eekaei- 
der, Die Orgelrcgiiter etc., I^l.'i. — Ilei«, Di«|">''ition<ii il.r tn- rlswiinlijfstfn Orgeln, 1774.— ft) OesohichtS. 
äponael, Uigelbiatorie, A'Ombeiy 1771.— Voll beding, Kurtgef. Ge*cli. der Oifd aui d. Fr*iw^i«Gbeu 
DWihD. B«d»«, altBenlir. dw kjrdfwillMhaB Offel 4m Xteraj 4. OriMh., Bcflto 1793.— J. F. MiltRf, 
Ulitor. Aktiandl. ttber Kiitstehung, Rettranch etc. d. Orgel, LUncbuiig 17fi6. — Anton y, GraehietiÜ. Dantdif. 
von der F.iitttehung und Vervollkoniinnun^ «1. Orgel, Mnn«trr 1832. — C. F. Michaelis, Zur Geneh. der O., 
< o ili.i II. l'll ff. — p) Orgeldiapoaitionen Undct man in den roci»tt-n >Vurken Uber Otg<'lbaukiiti>t. So 

in Pr&tor. Sunt. 22 Oiapoailioiiaii ält«sr4sr wirklicii vorliaadeu f ew«t«ner Üifela, «nd 7 Ols|HMitioiuentwarfa; 
raniarlndvngeaaaateBirtnrkMivaa Aatony, Tepfat, Sehllabaeh, Sciekaietatar, Spoasel «• A. 

Orffelponkt, Punctua organicus, Point d* 0rfV9, Angehaltene Ga- 
den«, f^orona. Eine Folge Ton Zusammenklängen Ober einem angehaltenen Kasse. 
Die Intervalle der Zusammenklänge müssen unter sich stets ein (gleichviel ob cunsunan- 
tee oderdiwonantes) AkketdTerhiltnlee auamachen, worin jedoeh der liegende Barn nicht 

immer mit eingeschlossen zu »ein braucht. Denn es dürfen Akkorde vorkommen, zu de- 
nen er in keinem Dreiklang^;- oder Septimcnverhaltnisse steht, nur muss die ganze Har- 
moniefolge immer hin und wieder mit Akkorden untermischt sein, denen er allerdings 
als akkordeigenor Beitaadtheil angehört, damit «ein Verhlltnise snr Hannoniefolge nieht 
aufgehoben werde. Letztere bestellt entweder au" rlrr Tnnsirt durchaus leitereigenen 
Akkorden (Beisp. I}, oder ist mit modulirenden Akkorden und kurzen Ausweichungen 
uAtermiaeht {Beisp. *2), in welchem Falle Folgen von verminderten Septimenakhorden 
«ehr gewöhnlidi lind (Beiep. d). 
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Soviel Akkordverstdudnigg als nölhig, um die Akkorde, auch da wo der Bass nicht ein 
Bestandtheil denelben ist, lu erkennen, darf hier voraiisgeaetit werden. Oigelpunkt- 
STtige liegende Stimmen, Ober welche andere Stimmen einen auf- und absteigenden Oe- 

samr atisfiihrcn, koninien schon in sehr nltt-r Zeit vor, wie z. B. die von J oanne» de 
Muri» (Gerb., Scrtpiuttn III. beschriebene Ihuphoniu btuiiica uud eine Art der noch 
weit fraheren Ouidoniaehen Diaphonie (». daselbst Text und Anm. 1). Der Name Pmtdtu 
Orf/tininis aber mag erst später entstanden sein als die Sache selbst, nftmlich als man an- 
fing, bei den in gebundener Schreibart abgefassten vielstimmigen Kirchenstücken den 
letstmi SchluBsfall in den Hauptton miCtda der in der Orundstimme fortklinxenden Do- 
minant aufzuhalten und dazu in den Oberstimmen entweder einen Theil des Hauptsatzes 
noch einmal kurz durchzuführen, oder die zuletzt vorangehende Mt liulie noch durch eine 
Verwickelung verschiedener Akkorde ausxuspinneu, um einen recht breiten und gewich- 
tigen Sehluss sn erhalten, wobei liüe beglritende Oigel auf der Dominant einen Ruhe- 
punkt macht, während die anderen Stimmen sich fortbewegen. Hieraus erklären sieh 
auch der Ausdruck Angehaltene Cadenz, sowie die mit Fermate gleichbedeutende Be- 
nennung Corona ohne weiteres von selbst. — Sehr häufig wird nicht allein die Dominant, 
sondern aueh die darauf folgende Tonika angehalten, in welehem Falle alsdann swei 
Orgelpunkte auÜBinanderfolgen (Beisp. 4). 
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In andereu Fällen wiid der ürgulpunkt aur auf der Tunika und nicht auf der Duuiinaat 
gemacht, wofär es keine bettimmt« K^^I gii>bt. Der Eintritt erfolgt immer auf einer 
Thesis, und »war beim Orgclpunkte auf der Tunika, mit dem tonischen Dreiklaoge, bei 
dem auf der Dominant entweder mit dem Dominantakkorde oder mit dem X des tonischen 
Dretklanges. Wird nodulirt, so geschieht ett am natQrlichaten: wenn der Orgclpunkt 
auf der Duminant liegt, in Dur nach der V und Ii, in MuH nndi der V; wenn er auf der 
Tonika liegt, nach der IV und V. Am Schlüsse kehrt der Tongang natürlich in den Ilaupt- 
ton zurack. iieisp. 4, in Gmoll stehend, schliesst (wie sehr geMröhnlichj in Dur, ausser- 
dem kann auch ehi PlagabcfaluM (IV— 1} stattfinden, in welchem Falle dann ebenfalla 
der tomicbe Schlussukkord, wenn das Stück in Moll ilehtf ein Durakkord zu sein pflegt, 
wie das n&mliche Ikisp, 4 zeigt. Iläußg pflc-^t man auch, namentlich in Claviev- und 
auch in Orcheaterttlücken, den liegenden Üasston, um ihn zu beleben oder mehr fort- 
kUngend tu erhalten, in dne nm ihn herum eich bewegende Figur außtuldsen, also s. B. 
an Stelle cvM"^ niisgehaltencn G etwa die Figat Betap. 5 su setzen , wodarch an der 
Sache im übrigen nichts ge&ndert wird. 




Mitunter ISust sich ein Orgelpunkt in einer oberen Octav verdoppeln, so das« die Har- 
monie zwischen dem Basse und dessen Verdoppelung aieh bew^ (Beisp. (>; ; doch iat 
dies nicht immer thunlich, weil geprti rino liegende Oberstimme 's. Liegende 8 t i m f> 
solche Akkqrde, denen sie harmoniulremd iat, viel ach&rfer dissouiren als gegen den 
fiaa«, daher leicht Unverttftndlichkeit und Mieaklang entsteht. 




Die Anwendung, welche man vom Orgelpunkte zu machen pHegt, heschränkt sich äbri- 
gens nicht auf die Schlusscadenz der Tonstücke, wenngleich er an dieser i^telle immer 
seine wesentliohe vnd grondlegliohe Bedeutung behAlt ; sondern er kommt aumerdem 
noch sowohl im Verlaufe, als auch ganz besonders am Anfange vor: Im Verlaufe, auf 
der Tonika uder Dominnnt derjenigen Tonart, in welcher die Modulation gerade sich be- 
findet f am Anfange, natürlich auf der Tonika, als eine breite und gewichtige Entfaltung 
dereelben. In der Füge, a. Fuge Bh, 

Orgel rrgister, — stimme, s. Orgel IC/; I D c. 

Orgel Hrhlagen, woher der Auzdmck stammt, a. Ürgel lU, S. tt5ä, 

Orgel wolf, s. Wolf. 

OriKwe expreseir, die Phyeharraonika. 

Oriflriiirn. der Aufschnitt an Orgelpfeifen. 

Orpheoreoii. Ein veraltetes zur Gattung der C'iUiara geln^rendesSaiteninütrument, 
mit 9 doppelchörigen Stahl- und Messingsaiten bezogen. Steg und Sattel sind schräg 
gegen einander gerichtet, ao daaa die höheren Saiten etwas kürzer sind als die tieferen, 
(ianz ähnlich, nur etwas grOaaer, wer auch das Fenoreon, Abbild. Fr&torius, SffH' 
iagma II. Tat. XVTl. 

Orpheus-Harmonika, s. Panharmonicon. 

OrpMra. Ein von RsUig in Berlin um 1795 erftindenes kleines daTiatursaiten- 

in-ifrumcnl, ähnlich der Clavierguitarre. gleich welcher es heim Spielen um die Schulter 
gehängt oder auf den Schoos» genommen werden kann. Das Hammerwerk befindet sich 
in einem K&stchen, dessen uberer Theil den Resonanzboden ausmacht, die ClaTiatur Ist 
ao klein, daaa sie nur fiir eine Kinder- oder Frauenhand panst. Den Namen erhielt das 
ln:<trument wegen angeblicher Aehnlichkeit mit der T.yra des Orpheus. Vergl. Koch, 
a. L. — Gerber beschreibt die Orphica als ein Tasteninstrument, welches entweder 
eiachdrig mit Drathsaiten oder iweichörig mit Darmsaiten beaogen i^ wekhe im ersten 
FaUe wie beim Fttigel gesdinellt, im sweiten mit Hinunercken angeseUvgen werden. Die 
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4 Fas« Iftnge Form ist d«r det Ftttgeh Ähnlich, nar d««s die Cbtlatnr an d«r Srite an> 

gebracht ist. 

Ortbiiis, ein clact\ lischer hell- und hochtönender Nomo«? bei den Griechen, nach 
einigen Meinungen vom phrygiflchen, nach anderen vom mysiachen Olympus erfunden. 
Arion vermmmelte damit die Delphine um da« Schiff, als er sich in das Meer stQiste, 
ebenK' frueru« Tlraotlicus mittel demselben Alcx nu!! i zur T! rgreifting der Waffen an, 

OtscillMlioM, Schwingung der Klangkörper. iS. ülang. 

OMsea (ibia, Knochenflöto, s. Tibia. 

Ossia (oder; , »tcht bei doppelt nottrtni Stellen, von denen die eine bequemer aussu- 

f&hren ist n!s lüi ".ndiTi-. Der Vnrtr<ifri'ndo darf dann wflhlen. 
O^tiiiNlu, hartnäckig, widerspänstig, s. Üasso ostinato. 
OttnvA, Octav; — otta, hohe; — ha»»a, tiefe. 

Uli. Rasselinntrument der Chinesen, an Gestalt ein Tiger mit sägeförmig eibgekerb* 

fem Rucken, über den mit oincm Stabi- hin- und hergerasselt wird. 
€>lid, bei den Arabern die Laute {ai oud, die Schaale). 

Onvertttre. Ein vollslimmiges, aus einem Satie von gleicher oder verschiedener 
Bewegung bestehendes Ordiestersttlck, welches den musikalisch dfamati^chen Tonwer- 
k»*n fOper, Oratoritim. Drama mit Musik, Pastoral, Hallet, Passion, auch der Cantatej 
aur Eröffnung oder I--iiiieitung dient, mit der Altsicht, den Hörer zu erwartungsvoller 
Empi^nglichkeit anzuspannen, und den im nachfolgenden Drama sor Darstellung kom- 
menden Ereigni'^^fTi cintMi i^cfi^Mit'ten Bodcti durrli Erwcckung cntsprechcnrler Vorüm- 
pfiadungeD zu bereiten. Es giebt vier hinsichts der Form von einander verschiedene Arten 
Ouvertflran, awei neuere und zwei tltere. A. Die neueren. «} In kunstmissig ent- 
wickelter Sonatenfonn, der dreitheilige Sonatensatz mit I. und 2. Thema, Durchführung 
und Hep«tition, nur dass der erste Theil vor der Dtirchführang' nicht zweimal gespielt 
wird, sondern am Schlüsse des ersten Vortrages sogleich in die Durchfüfirung Obergeht. 
Sonst kommt ihre ganse Einrichtung mit der des ersten Sataes der Symphonie oder So- 
nate vollständig überein, das Nähere darüber ist unter S unate 1 I su finden ; auch hat 
sie gemeinhin eine kurze Einlcltunj» von gempssener liewegung und spannender pm"<ter 
Haltung. Die Uauptthemen sind entweder Melodien aus der Oper, die nachher eine be- 
sondere Bedeutung gewinnen ; oder frei gewShlt und eammt ihrer Verarbeitung nur in 
innerer Beziehung zur nachfolgenden Handlung stehend, so da«s die Ouvertüre als ein 
musikalisches Spiegelbild des l>rnma oder auch nur eines hesnuder« wichtigen Momentes 
desselben, ohne direct« tonliche Anklinge, erscheint, lläuüg wird diese Art Ouveriüre, 
vom Drama abgetflat, alsConeertslflek fttr sieb «u%^bYt; oder, unter dem Kamen Con> 
cert o u vcrtüre , zur Kröffnung von MuRikfesten, Concerten odrr nnderen Feierlich- 
keiten (s. B. Op. 124, die Weilie des Hauses , von Beethoven) componirt; oder sie 
dient, ohne weitere Absicht auf dne ^ledeUe Verwendung, ähnlidi der Symphonie oder 
Sonate, nur rein ästhetischen Abrichten. Zwar bezieht sie sich insgemein auf irgend ein 
Drama, eine n>i(lcfe Dichtung oder auf gedachte Hergänge flherliaupt ; doch werden diese 
nicht dargtäuiit, sondern bilden nur eine Art Programm, dem Hörer mancherlei An- 
knapfongspunkte filr das Verat&ndniss der Musik darbietend. Bekanntlieh findet auch 
die freie Fuge auf diesi K tnistouvertüre Zauberflütc' Anwendun;^. Die neueren Fran- 
sosen und Italiener, denen die strenger durchbildete Kunstform zu unbequem, oder für 
jlie Oper wenigstens überflüssig erscheint, verfahren willkürlicher damit; man ßndet bei 
ihnen Ouvertüren, die eii,'enilich nur aus dem ersten Theile und freier Repetition dessel- 
ben bestehen, wahrend der Mittelsat/ (Durchführung fehlt. h) Die gewöhnliche 

Opernouvertüre ohne eigentliche Form. Der üaU ist nichts als quodlibetortige Aneinan- 
derreihung der in der Oper besondere Geltung habenden Melodien, die in der OuvertOre, 
je nach Sorgsamkeit und Geschick des Tonsetzers, entweder etwas verarbeitet und in- 
einanderverflochten , oder aucli, oft ohne alle innere Vermiftebmg, nur ziemlich locker 
nebeneinandergestellt werden. Je mehr Hinweisungen auf das Drama die Einleitung ent- 
hält, und je ausgeprägter und eontrastirender die Melodien sind, desto mehr muas natOr- 
lich die Form auseinanderfallen, der Effect und die Pointe an die Stelle kunstgemässer 
Durchbildung treten. Dem Musikliebhaber gewöhnlichen Scliluges, der in einer Fülle 
schöner, pikant und überraschend abwechselnder Melodien hinlänglichen Ersatz für die 
feste oi^anische Kunstform findet, machen Ouvertüren dieser Art meist mehr VeignOgen 
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als jene Ronatenarttgen ; anders als in üpcm finden sie übrigen» kdue Anwendung, we* 
der beim Drama mit Musik noch im Oratorium. Doch werden lie, wenn ne beMmden 
«chftno Melodien und Effecte eiilh iUi !i .;wie I. Ii ^^'^^)er'8 Euryantlieii-Ouvertüre , a ich 
im Cuocert als iDstxumentaUtücke für »ich aufgeführt. — — J/. A eitere Ouvertüren. 
a) Frau SO «180 he OuTertilrei beionders durch LuUjr in eine bestimmte Form ge- 
bracht. Sie besteht «ue einem nicht gar breit aasgeltthrten 8at<e im Viervierteltakt, von 
langsamer Bewepun^ aber erhabenem und feurigem Charnrter, das Ornrv prenannt. 
Oemeinhin enthält dieser, in gebundener Schreibart mit Vorhalten, Ligaturen etc. abge- 
feette Sets, neben langen Noten auch getdiwind durchgehende LKufe und Rguren, die 
im Vortrage so viel aU möglich abgestossen werden müssen. Die Hauptmotive ^^erden 
von den Hauptsttmmen in allerhand freien Imitationen durchgeführt; dir Modulation 
wendet sich gegen den Schluss bin in eine uuiiu verwandte Tonart, gemeiaiuii, wenn der 
8«ti in Dur steht, in die Dominant, und wenn in Moll, in die Durparatlele. Dann erfolgt 
eine Wiederhol uiif; r!i - i^anzen Theiles, und es tritt eine Fuge von lebhafter ücwcgung 
und willkürlicher Taktari ein. Gewöhnlich ist diese Fuge frei behandelt, mit verschie- 
denen freien, nicht unmittelbar aus dem Haupithema oder Gbntra^ubject fliessenden 
Zwischensätzen, die ofl von Füllstimmen Solo vorgetragen werden, untermischt. Nach 
Schluss der Fti^r- ^vird mci'^tentheils das Ornre, entweder ganz oder mir theilweise und 
aus den Uaupimuiiven etwas anders ge»taltet, wiederholt. Im letzten Viertel des 
17. Jahrb. knm diese Ouvertflre auch nach Deutsehland und verbreitete sich hier gans 
allgemein; Händel, Bach, Keiser, Telemann, Hasse, Graun und andere um Mitte des 
verwirlieiien Jahrhunderts blühende TonTt/or bearlu-iteten sfo sehr flcissig. Aueh nahm 
Ulli manche Abweiehungeu in der Cietitull uii; mau verbünd sie mit einigen characteriüli- 
•cben Tanamelodien, ftgte ihr auch hinter der Repetition des Grm^ «n ^weites AUggro 
hinzu, wie denn bei weiterer Ausbildung A<\.< 1 1 ;iii|ir..';ewicht überhaupt auf da? lUegro 
fiel. An die Wiederholung des ersten Grave band man sich nicht mehr strenge, hingegen 
zerlegte man oft das erste AUtgro in twei 'Wiederholungstheile, Hess auch öfter Graoe 
und AUtgro mehremale mit einander abwechseln. Von der Oper abgelöst, bediente man 
sich ihrer ebenfalls in Concerten als Sympftnttie. Gegen das Jahr 1760 aber begann sie 
immer seltener su werden, und gegenwärtig ist sie ganz vcischwunden. Doch war sie zu 
ihrer Zeit auch nttch Italien herflbergekommen und daselbet manches Jahr hindurch im 
Gebrauche gewesen, bis sie durch die — — b] Italienische Ouvertüre des Ales* 
sandro Scarlatti verdrängt wurde; wenngleich auch schon vor »Scarlntti in Italien 
Opemeinleitungen in einer von der französischen abweichenden Form vorkommen, so 
scheint doch ^e nnehfolgende von ihm hersustammen. Diese Italienische OnvertOre 
bestand ebenfalle aus drei Theilen, von denen aber der erste und dritte schnelle Sätze 
waren, wahrend ein langsamer Satz «wischen ihnen stand. Dieser lanpHame Mittelsatz 
hftttc andere Taktart , war insgemein schwächer instrumentirt und auch hiusichts des 
Characters von den schnellen SÄtaen verschieden ) das letste AÜ»gro war meist finalarlig 
rauschend und sehr lebhaft bewej^t. Die franz«' sieche sowohl als italienische Onvcrtfire 
«standen zum Drama nicht allemal in speciellen Beziehungen, sondern waren mehr allge« 
meine musikalische Einleitungen, deshalb konnte man sie um so leichter von dem Haupt- 
werke selbst abtrennen und als Symphonien in der Kammermusik verwenden. Ihr Ein- 
flus« nuf die Satztheilung der modernen gn^sscn Symphonie und Sonate ist auch unver- 
kennbar, namentlich der der italienischen Ouvertüre mit ihrer Stellung eines langsamen 
Satses swischen zwei schnellen. Die Sitse trennten sich allmilig gans von einander, ih^ 
Formen erweiterten «ich und bildeten .sich innerlich aus, die Menuett trat hinzu, als An- 
klnnpr an die Suite und die mit der französischen Üuvertfire ohnehin zuweilen verbun- 
den gewesenen Tanzmuludien. 

OxybapliOB nnMiken, s. Aeetabulum. 

Ojiyphonos, bei den Griechen; einer, der < "rn h iIk Stünmo singt. 
Oxypykni, die Halbtüne im chromatischen JiLlanggeschlecht der Griechen, s. Te- 
tracbord II b ^, Beit>p. 4. 
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P. 

P. Abbreviatur für piana; pp für |»B«liM«tm«; p/ fta pi»no fert^t fp fttr 

/orte piano: mp fQr mezzo piano, 
Pnduana, b. Pavanu. 

Puan {tftu^t der Haiende, Arzt der Götter). Beiname des Apollo» all Befreier von 
KraJikhciten und anderen Uebeln durch seine RathschlSgc ; davfin I^ n'-nnnnt: fines Lob- 
gesanges, in welchem man vorzugsweise das Andenken an seinen i>ieg über den Drachen 
Python feierte. Dieie Oeeinge iruTden durdi den refindnartig mehmali darin wiederhol- 
tan Ausruf Jo.' Paian! characterisirt, daher sie obigen Namen erhielten. Man sang eie 
in ansteckenden Krankheiten, um den Apollo sich geneigt su machen. Auch an die Diana 
sang man Pfiaaei rief später auch andere Gottheiten (Mars, die Göttin der Gesundheit 
Hygiaea, hei den Spartanern auch Neptun) darin an ; imglnehen wurden sie auch gros- 
sen Männern (als Agamemnon. Ttolomäus Lagus von Aegypten tt. A. m.) an Ehren ge- 
dichtet. Der darin vorwaltende Versfuss war der 

PAon, aus drei Kürzen und einer L&ngc gebildet, /'ä'on primutt die Länge steht 
an erster BteHe |} — «««»ntf««, answeiter {«..«.wj« — tortiutf «a dritter . 

I www ( ; — quartits , an vierter | ^ ^ w- |. 

Palaeomagadls, einerlei mit Moffodi», Moga», ». daselbst. 

Palalaika, s. Balalaika. 

Paimnla (wörtlich der untente Theil dea Rndera, die Ruderachaufel), die Taste, 

der Clav is an Claviaturinstrumrnten. 

Panathenileii, I'anathenäittche Spiele ; attische Nationalfeste zu Ehren der Minerva 
(Athene). Es gab grosse und kleine. Die grossen wurden alle vier Jahre begangen, vier 
Tage wfthrend ; neben gymnastischen Ucbungcn fanden auch Wettstreite in der Poesie 
und Musik statt. Die kleinen hielt man jährlich al). 

Pandora, Pandura, Bandoer. Eine Lautenart, von der Mandora s, das.) 
oder M and o lin e nur äusserlich und durch die verüchiedenen Grüssea, in denen t>ie 
vorkommt, verschieden. Eine Art ist gleich der Mandora kleiner als die Laute, mit kür- 
zerem Halse und weniger iS'aiten. In Unteritalien soll eine mit Mi singsaiten lifz'igcne 
gebräuchlich sein; in England kam sie der Laute an Grosse gleich, war mit 12 MeMing- 
saiten hespannt , hatte ein glattes, an den Seiten ausgeschweiftes Corpus und auf dem 
Oiiffbrette von Messing' eingelegte Bünde. Auch in der Ukraine und in Russland 
(s. Speiersche Realzeitg. I. b5j dient eine Art Pandora lur Begleitung des Gesanges und 
zum Vortrage der Tänze. 

PandiirlM, Bandu rohen t ist emerlei mit Man durch en, oderMandoßr. 

Panharnioiilcon, Orpheus-Harmonika, eine Art Orchestrion (Nachahmung 
des Orchestenj, mit einer Claviatur von b Octaven Umia^g. Erfunden vom Mecbanikus 
Muizl. 

PaBniel«dfcoB. Ein dem von Rieffelsen tu Kopenhagen erfundenen Melodioon 

nachgebildeteH Tasteninstrument von Franz Leppich in Wien. Eben wie bei jenem 
beruht die Klangerzeugung denselben auf lloibung mctullener Stäbe durch eine umlau- 
fende Walze, an die sie beim Niederdrucke der Taaleu sich anlegen. 
PMsfltttr, Syringa Panoa, 8. Syrinz. 

Pantaleon, Pantalon. uj Ein von dem bedeutenden Violinspieler Pantaleon 
Ueben streit, seit 170b Kammeonusikus in Dresden (1730 noch am Leben), erfundene 
oder eigentlich nur yervollkommnete Art Cymbal oder Hackebrett (s. daselbst). Der 
Taufname seines Erfinders wurde dem Instrument von Ludwig XIV. beigelegt, als jener 
im Jahre 170.5 am Pariser Hufe mit sehr vielem Beifall darauf sich hören liess. Ilinsii hts 
der Einrichtung und des Tractamentcs ist das Pantalon dem einfachen Uackebrettc sehr 
fthnlieh ; sein Corpus aber, etwa viermal so lang und doppelt so breit, hat swei Reso- 
nanzböden, von denen der eine mit Drath-, der andere mit Darmsaiten bezogen ist. Doch 
giebt es (nach K o c h a. L.) auch Pantnlons, die nur einen mit Darmsaiten bespannten 
Resonantboden haben, und von dieser ik>chiiilcaheii war dasjenige Instrument, dessen 
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det ehemalige Capellmeister Oebel (ein Schüler Ilcbuuütreit's/; am Schwarzburg- Ku- 
dolttädtisehen Hofe, und nadi deaaen Tode der Concertmeister B o d i n u s , letzterer aber 
nur zu seiner Privatunterlwltttiig« noh bedienten. — Sein Umfang betrug iwtsohen vier 
und fünf Octaven ; der Rezufr war mehrchörljif, der Klan«? stark und namenlHch in der 
Tiefe sehr pomphaft, nur klangen die Saiten bei schneller Spielart zu lange nach, was 
nothwendigerweiM UndentUehKeit vod unangenehmes Diseoniren xnr Folge haben 
musste, etwa als wenn man auf einem Claviere mit aufgehobenem Dftmpfer spielt. Die- 
ser sowie andere Uehelstände, wohu auch das häufif?e lieissen der Darmsaiten gehörte, 
bewirkten, duss das Instrument sehr bald nach dem Tode seines Erfinders und Mei!>tcrs 
der Vefgeatenheit anheimfiel > der um 1789 »n Ludwigslust Teretorbene Noel Ii, Kara- 
inermuslkus und Pantalonist des Herzogs von Mecklenburg-Schwerin, soll der letzte Vir- 
tuose darauf gewesen sein, wenigstens verschwand mit ihm das Instrument aus der üef- 
fcntlichkeit. — b) Benennung derjenigen Art des Pianofortc, auf welche das Syatem daa 
Pantaleone, lunsiehta des Hammeranschlages von oben, angewendet wurde. Auch ftthrte 
diesen Namen der aufrechtstehende Flügel mfr 1 [ammcrmechanismaa, SU wdcheu der 
Anschlag ebenfalls gegen den Steg, wie beim Pianino, erfolgte. 

PantalMBMg, dbe an den alten Olavieren auweilen angebrachte Vorriditung Sur 
Hervorbringung einer dem Pantaleon ähnlichen Klan^rt. Mittels eines Zuges werden 
schmale Stückchen Blech zwischen die Bctuchung und den Ans( hhisrepunkt der Tangen- 
ten an die Saiten geschoben, wodurch ein Nachklingen und liieinandcrrauHchcn des To- 
nes, wie es eben dem vorhin genannten Instrumente eigen ist, entsteht. Doch war die 
ganze Einrichtung eine durchaus wcrthlosc Spielerei und bewirkte nichts weller als l'u- 
deutlichkeit des Vortrages, indem sie zugleich den angenehmen natürlichen K.lang der 
Claviere völl^ serstörte. 

Pantomime, die Gebehrdcnsprache ; die Knnat, durch K(^perbawegttngen Gefuhle 
auazudrücken, die Orc h est ik. P a n t o m i m i s c h e s B a 11 et, s. Ballet. 

Papblagonische Trompete, eine griechische Trompetenart mit einem Ochsen- 
kopfe Ihnlioh gestaltetem Sdiallbecher, von grobnn starkem Klange. 

Paradiazeuxl». im griechischen Tetradioidaystam der eine Ten betragende Ab- 
stand zwischen den beiden Tetrachorden Sym^nmenon und Duteti^mmoti. Aus Tabelle 
Beisp. a im Art. Tetrachord etc. ersieht man, dass die drei let;ilcn Stufen des Tetru- 
diordea Sjfnemmmm mit Verwandlung des in Ü >m Tetraebord Diezengmenm ab die 
drei eftf-n Stufen wiederliolt wurden, daher zwischen beiden der Ton e fehlt. 

Paragloaseo, die Cancelienventile in der Oigelwindlade. 

Parakcleastlkon, bei den OtieckeD, ein SekUEerlied. 

Parakontakion , eiiie Art Antiptiome oder Wechtolgesang in der griechiachen 

Kirche. Vergl. Antiph on a. 

ParalleJbAlge, eine Art Orgelbalge, s. Orgel 1 A 6. 

Parnliclkewegung, me^asreet««, das gleichseitige Steigen oder Fallen tweier 
oder mehrerer Stimmen im Tonsatze. S. Fortschreitung der Intervalle A«. 

Parallelen, fahche, der Quint und üotav in der Stimmfilhrung, a. Fortachrei- 
tUDg der Intervalle U a. 

ParnlieleB, Schleifen, Register m der Orgel, s. Orgel IC/. 

Parallcllonarten. Das aus einer Dur- und einer Molltonart von gleicher Vorzeich- 
nung bestehende Tunartenpaar. Die Molltonart liegt eine kleine l'erz unter der Durtou- 
art, ist diese seibat, nur um eine kleine Ters tiefer angefangen, woraus für beide swar die 
nämliche Art und Anzahl der chromatischen Verset7.ungs2eic lieii, aber eine andere Lage 
der Ualbtöne sich ergicbt; z. B. Cdur — AmoU, E " dur — C moU etc. A moU ist die 
ParallelmoUtonart oder Mollparallele von C dur ; C dui die Paraileldurionart oder Dur- 
parallele von A moU. ^ 

ParamctiO«, lat. prop« media, im Tetrachordsystem der Griechen die erata Saite 
des Tetr. Diezeugmtnon, unser Ton h. S. Tetrachord etc. Tab. Beisp. 3. 

Paranete, lat. Exteuta, im griechischen Tetrachordsystem die dritte Saite in 
jedem der oberen drei Tetradiofde ^in Bffiitma perftebm. Daher Paranete 8gnem- 
mencm, ht. Canjuneittrum extemtat der 3. Ton des 3. Tetraehordos $ifnemm§atm, 



1) Seine Toracbmttcu Schaler warea (nach Uerbcr) Binde r und Gumpen hab*ri 
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unsere,; — Di»zew gmenon , lat. DiDÜarnti» ejctcnta, der 3. Ton des «1. Tetraebordes 
Dimmt^mim^ wtwt ; — Hfp0rboia«oHt lat. EMtUtnliim «xteniOf die 8. Saite dei 

5. Tt tni: h ir Ii s Hyperbolneon , unser <;,. 

Pi«r.t|»iioiiie , bei den Griechen. Reuennung einer Gattung von Consonanzen, n&m- 
Höh der (juint und Doppelquint (paraphoniiiche Intenralle). Ausserdem coRMmirendt 
Forts 1 1 1 itungon in der Melodie. — Paraphoninta, ein Voninger. 

Pariidic Iptirofita, nttQioJta, n-jcntlich eui nrL':c;it,'esang, eine RepHk, hosondert 
mit Beibehaltung der n&mlicben Worte;. Nachbildung eines Gedicbtef!, dorn Original an 
Venaii und AuüdntckaweiM Ähnlich, aber mit der Absicht, den Inhalt jenes in ein tn-< 
deres Licht zu si tzen, zu beantworten, auch «u widerlegen und h&uftg ins Lacherliche 
zu i^jehpn. In iler Musik die Unterlesrun^ eine«« anderen Textes unter ein Sinj^stück Ober- 
haupt; in«tbeäundere ebcufalls die Vertaunehung eines emsthaften Textes xu einer Me- 
lodie mit einem kominehen von fthnliehem, aber ina LtelierUclie oder Burlesltei^ecageaen 
Inhalte. Ebenso die Verunstaltung einer ernsten Melodie und Musik in der Alisiehti sie 
selbst lächerlich zu machen oder eine komische Wirkung damit hcrvorzubrini'en. 

I'nrie, ital. ein T Ii eil. aj Ein Theil eines mehrthciligen Tonstäckes, z. B. der 
erste und zweite Theil einer Arie, eine« Sonateniaties etc. So findet sidi hfiufig der Aus- 
druck.: Vnld auhiffi, svgue ht necontUi jmrte, man wende schnell um, es foltrt der zweite 
Theil. i>] Eine Stimme (Fartie) eines mehrstimmigen Tonsatsea. J'rima purU, die erste; 
»eeonda parte, die «weite Stimme, e) Spedell Hauptetimme, wie eoUa parte, mit der 
Hauptstimme. 

Parlia, PariilOt ein mehrsAUigee Tonataok, sur Gattung der Suite geböread. 

S. daselbst. 

Partie, parte ^ s. Parte b. 

Pariita. Part in, s. P a rt i a und S u i t c. 

Partitur, »part, »partitv, part^t^on (i\\vii\uni^]. Diejenige Notiruugsart eines mehr» 
stimmigen Tonstflckes, in welcher alle dazugehörigea Stimmen [eine jede auf einem be- 
sonderen Linienayatemej so unter einander gesetit werden, dass die zusammenklingenden 
Takte senkrecht unter einander zu stehen kommen, und man also im Stande ist, nicht 
nur die Tunfulge jeder einzelnen Stimme, sondern auch den Zusammenklang aller Stim- 
men, den gansen Verlauf des Tonsttfckee hindurch, bequem tu abwaefaen. Die t ereinigte 
Darstellung s&mmtlicher Stimmen in der Partitur ist nicht nur für den Componisten beim 
Ausarbeiten des Tonstückes, sowie zur bequem verständlichen Mittheilung desselben an 
Andere, von höchster Wichtigkeit, sondern auch für den die Auffuhrung eines .Musik- 
werkes leitenden Ospellmeister unentbehrlich. Pflr den Tonsetter deswegen, weil er su- 
erst, bei Anlaj^e des Tonwerkes, sogleich die wesentlichen Gedanken und Momente des- 
selben derart an die betreffenden Instrumente vertheilt und überhaupt so gruppirt zu 
nutiren vermag, dass er schon, bevor er an die eigentliche Ausarbeitung geht, von dem 
Ganzen ein deutliches Bild in bestimmten Umrissen «uf (h m Papiere hat; dann ferner 
bei diT Ausarbeitung selUsi den einer jeden Neben- und Füll>timme in jedem Satze ru- 
getheilten Inhalt ohne Weitläufigkeit hinschreiben kann, und jederzeit alle vorhandenen 
Haupt- und Nebenstimmen bequem mit einander su vergleichen, und die Richtigkeit 
ihrer liarmonisdien Verbindung, des Satzes und der Instmmentirung, überhaupt alles 
dessen was mr nehtij»en Darstellung eines Tongedankens gehört, ohne alle Schwierigkeit 
SU übersehen vermag. Und ebenso bequem ist es für jeden des Partiturlesens Kundigen, 
das Tonstfiek aus der ^rtitur, ohne dass es ihm vorgespielt wird, im Oansen und Ein- 
zelnen deutlich zu verstehen ; der die Aufführung leitende Dirigent aber bedarf ihrer, 
um genau überwachen zu können, dass alles rirhtig au^irefuhrt und nichts ausgelassen 

werde, und um in den einzelnen Stimmen gemachte Fehler zu berichtigen. Um nun 

dem Partiturlcser auch bei starker Instmmefljrung, wenn er also eine bedeutende An- 
zahl von Stimmen und TJniensystemen vor sich hat, die Uebersicht möglichst zu erleii h- 
tem, schliesst man bei der Notirung Instrumental- auch Vocalstimmen, wenn letztere 
vorhanden smd, am besten je nach ihrer Verwandschaft in Gruppen Busammen. Dieae 
Gruppen, also s. B. die vier oder mehr Gesangstiramen, oder der Geigen-, llolzbläser- 
oder HIechinstrumentenrhor , dürfen nicht durch da/w ischengesetzte Stimmen anderer 
Gattung getrennt werden. Uie Uauptgrundstimme des ganzen Klangkörpers, der Con- 
tnibass, oder auch der Oxgelbass [Con^m»), ateht stets auf dem untersten Iiinieneysteme 
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der ganzen Partitur, alle übrigen tiefen Rtimmen aber nehmen immer nur die tiefute Stelle 
in ihrer Gruppe ein, so dass allerdings nicht alle tiefen und alle hohen Stimmen zusam- 
mentuatehen komnen, sondern manche tiefe Stinnen Ober andere hohe. Doch ist hier> 
durch der Vortheil gewonnen, da<(s man die Instmmente chorweise nach ihrer Klangver> 
wundschaft, wie sie jn ntirh trewöhnlich zu'^nnjmenwirken, p»*nrdnct hat, und in solcher 
Zusammenstellung weil leichter übersehcu kann, als wenn diu zusanmiengehürigen Gat- 
tungen zerstreut und dafär durchweg hohe Stimmen tu hohen, und tiefe Stimmen zu tie- 
fen, ohne Berücksichtigung der Verwandschafl, gesetzt würden. In Ansohunt: r!rr Ord- 
nung, in welcher man die ver)»chiedenen lostrumentcngattungcn über einander <iHxt, ist 
gegenwärtig, an Stelle der frflher sehr häufigen Wnikdrliehketten, mehr Uebereinattm- 
mnng getreten ; in Uferen Partituren findet man oft Rehr unbequeme Anordnungen, z. B. 
obenan dir Violinen, von den tibrif^cn Stimmen des Streif hquartottL-s getrennt; andere 
mischen Holzblasinstrumente unter das Streichquartett, oder setzen die Blechinstrumente 
oder auch nur die Trompeten al!^ von den flbrigen Bleehinstmmenten getrennt oben- 
an. Nachstehende Oruppirung der Stimmen, von der oberen Knnte des Blattes abwärts, 
erweiset sich als die beste und ist gegenwärtig auch fast allgemein rinircftthrt. Voraus- 
zu bemerken bleibt noch, das» die zwei- oder mehrstimmig gethetitcn Instrumente der- 
selben Gattung also die zwei Klöten, Oboen, Clarinetten etc.), wenn sie nur mehr aue- 
füllend als oblitrat ficluiltLii sind, auf i-inem gemeinsamen Sy'?tcme notirt werden, hinge- 
gen deren zwei erhalten, wenn sie derartige Bewegungen ausfuhren, dass sie auf einem 
nioht Raum haben. Die Anordnung der Inalmmente Ist also folgende t 

1) Hol ablas i n stru mente. Zuoberst die Flöten , je nach den erwähnten Um- 
ständen auf einem oder auf zwei Systemen notirt : ist jedoch eine Octavflöte im Tonsat« 
angewendet, so beansprucht diese das oberste Liniensystem, Ober der ersten Flöte. Unter 
den FiMen stehen die Oboen, und nnlw diesen die Clarinetten, beide in neuerer 
Zoitdurchgftngig ZM i istimmigbesetiU Das Lmiensystem unter den Clarinetten nimmt, 
wenn überhaupt gefordert, das englifsch e Horn {Oboe dtt caccia) ein; als melodische« 
und den Alt des HoUbläserchores bildendes, überdies seltenes Instrument, gegenwärtig 
stets nur einfiieh ^ Mterer Zeit, bei B aeh , Aberwi^^end bluflg mehrlhch) besetxt. Dann 
fol}>en dif Fa«rotti'n, stfls zweifach, und tni'ist auch auf zwei Systemen notirt, imlem 
nicht selten der erste Fagott in höheren Tonlagen sich bewegt, welche einen anderen 
Schlüssel fordern; während der zweite den Bass dea Bl&serchores bfldet oder auch mit 
den BasB-Streichinstrumenten, Hörnern n. dexgt. gdit. 

2) Blechinstrumente. Die Hörn er, wenn zweifach besetzt, auf einem System 
notirt, wenn vierfach oder (wie nur selten) dreifach, auf zwei Systeme je nach den Stim- 
mungen, in denen sie stehen, vertheilt. Sollten mehr als cwei Stimmungen vorhanden 
sein, so ist selbstverständlich auch die entsprechende Anzahl Systeme nothwendig. Unter 
den Hörnern werden die Tr om p e t e n , zweifach hesetzt, auf einem Systeme notirt IHf 
Stellung der Hurner unmittelbar unter den FugoLten ist de»hulb vorliicuhuit, da beide 
Instrumentengattungen liftufig mit dnander sich vertunden, die Trompeten hingegen 
gvme mit den 

■S) Schlaginstrumenten zusammentreten, und zwar mit den unmittelbar unter 
ihnen stehenden Pauken I auf diese folgen die übrigen etwa vorkommendan Schla^n- 
alrumente, Triangel, Becken und grosae Trommel. 

4) Posaunen pflegen nur bei grosser Instrumentation oder Ixsondcrer ernster und 
feierlicher Wirkungen wegen angewendet zu werden, und bilden in ihrer dreifachen (nie- 
mals vier^ oder tweifoehen) Besetxung eine geschlossene Gruppe für sieh, weshalb sie 
auch von den Hörnern und Trompeten durdl die Schlaginstrumente getrennt sein kön- 
nen. Entweder werden sie auf drei Systemen notirt, auch wohl auf zwei, Tenor- und Alt- 
posaune auf einem, und die Bass- oder die deren Stelle vertretende zweite TenorpoHaune 
auf dem sweiten Systeme ; oder auch auf nur euiem Systeme, wenn eie etwa nur mehr 
auKfüllende Akkorde, als selbständige melodii^che Bewegungen haben. Den Posaunen 
Kchliessen sich dann die grosnen Blech- Bassinstrumente an, als Opliicleide, Tuba etc. — 
Unter ihnen steht, wenn Überhaupt angewendet, 

5) die Solostimme oder Solostimmengruppe, also im Instrumentalconcert 
das Sob iiTf niment, ('lavier, Geige, (M ri « , tf , (^<\>'t das Kn^endde von Soloinstmmcntoni 
in Vo(»ltiatzeu mit Orchester die Sologettangstiaimen. Darunter, 
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üur Geigenchor, und zwar auf den beiden obersten Systemen die I. und IL 
Violine, darunter die Bratsche, das Violoncello und der Contrabass. Ist 
aber flas Werk für Chor und Inatrumente gesetzt, so ist die Ordnung folgende: I. und 
IX. Violine, Viola; dann die Chorstimmen, oder, sind auch eine oder mehrere 
Solostimmen d»b«, erst diese und darunter die Chorstimmen. Unter dem Choibass 
Htehen die Violoncelli und Cuntrablsse, so dass also die höheren und ebenso die tieferen 
Vocal- und Geigenstimmen bcisamimtl sind. Auf den Contrabass folgt dann in 4ltercai 
Werken noch der Continuo 'jt. 

Eine solche auf natürliche Verwandschaft der Stimmen begrOndete und demaufblga 
fest angenommene Ordnung, erleichtert die Uebersicht der Purtitur ungemein, der Leser 
weiss sich sojrlcich zurechtzufinden, und hat nicht nöthig Aufmerksamkeit auf Neben- 
dinge, als Aufsuchen und Zusammenbringen der ätinunen, zu verwenden. Uebrigens 
fand die Sitte. Musiken wie bei uns in Partituren beraussugebeni eiet aiemlicfa spftt, in 
der zweiten llfilfte den !7. Jahrb., allgemeinere Aufnahme*), wenngleich wir schon ver- 
einzelten Partituren aus dem lü. Jahrh. begegnen, so finden sie sich doch nur sehr sel- 
ten, denn fast alle Compositlonen erschienen in einzelnen Stimmbüchem und die band« 
schrilUichen Partituren sind verloren gegangen. In Alteren Partituran wurden die Stirn« 
meii »Ttlwcder, in unserer heutigen M'ei«.e. auf tünfztillgen Systeitien in den verschiedenen 
iSchlüsseln unter einander geschrieben; oder man bediente sich auch eines einzigen zehn- 
teiligen Systmes mit nemlieh weiten ZwiedtenrAumen, dem «u Anfang die fOnf CImss 
ngnatae voigesetat waren : 



— cfr/ — 




















—r — 





In dieses System wurden die Stimmen mit verMUedenfarbiger Dinte bim in geschrieben. 

Ein voUstfindiges Beispiel s. Tabulatur. 

Partllnr-liCHfn , die Fertigkeit eine Partitur durch blossen Anblick der Schrift im 
Ganzen und in allen Eiuzelnhcitcn zu verstehen, .\usser allgemeiner Kenntniss dessen 
was sur Notenschrift gehitei, wird vom Fartiturleser gana besonders noch Folgend» ge- 
fordert: a] Kenntniss aller überh;iuj)t vurkiimniendcn Arten des C-, und /'-Schlüs'^els 
und die Uebung, sie in allen Mischungen und Gruppirungen ohne weiteres übersehen 
und einen mit dem anderen schnell und ohne Unbequemlichkeit vertauschen zu können. 
6) Kenntniss der Notirunprsart und Klangwirkung aller gebrAuchlichen Instrumente und 
ebenso e] der verschiedenen Gattungen der menschlichen Stimme; eine Gesangpartittir 
in ihrer vollen Wirkung ist nicht leichter zu verstehen als ein Instrumentalsatz, nament- 
lich Uluseht sieh der, etwa an den mageroi und trockenen Clavierklang gewöhnte Anftn« 
ger gar leicht, indem er beim Lesen eines Chores die Ausgiebigkeit des Klanges der aus 
so manni|j;tu(h individuell geflirbten Bestandtheilen zusammengesetzten C'liorstimnien 
nicht bedenkt; am Ciavier aber gelangt er zum V ciHiändniase einer Vocaipuriitur eben- 
sowenig, wie cur deutlichen VeigegenwArtigung eines Instrumentalsatses. Namentlich 
wird ihm die AusfiClhrung auf dem Ciavier manche Durchgänge, oder Dissonanzen und Stim- 
nienhewegungen anderer Art, als HSrten oder möglicherweise gar unrichtige Fortschrci- 
tungcn zeigen, wo in Wirklichkeit von solchen nicht die llede ist, indem das Gehör den 
selbstAndigen Sümmeogang auffasst, und schon der ToUe und weiche Klang der Chor- 
stimmen an sich viele Härten mildert, rf) Fertigkeit im Transponiren ; schon die Nott- 
rungsart der transponirenden Instrumente erfordert solche. Man muss sich daran ge- 
wöhnen, die Transposition der Horner, Clarinctten etc. nicht mühsam Ton für i'on vor- 
xunchmen, sondern den ganzen Tongang aus der vorliegenden Tonart au lesen oder vieU 

1) Zliw«?il' II N< 'lii iil iii^u itjch In i iiijv • r.iii'l.M « i. il. 1 kl Iii • rulrii Strllci», ^t iU all«' Jiistruini ntc nneh viu~ 
nml aiutu-<i hn ilicn, iIcs .\iit<lriick<*t Vume 'njyni \ nl» ii) uls A hkui niiii,', (■« ilih* d iiiii die int>iat«-ti Parlitur- 
zeücn Wf'i Ml i)>i Ii. Du'^cr AbkuricuMi,' lie<;ri,'iir'i hkiii n.uiu iitlirti h.iiiiig in handKlirlftlichcn, (cUcncf Ut gwlf uck-' 

teD rnrtiturt'ii. 

2) Vtrgl. II. Oe 11 ermann, der Coulrapunkt, Berlin 1S'>2, 8. 27. 
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m«hr SU hören, e) Umföngliche Bekanntschaft mit der Harmonie wird vorauägeseUtt, 
weil aontt lehnelle« und suYerlässigeR Debersehen breitliegender Akkordmanen and 

Melodiencomplexe unmöglich, und gleichzeitige Transposition mehrerer in verschiedenen 
Stimmungen stehenden Instrumente «ehr erRchwfrt wird. /) Die Fähigkeit Musik beim 
blossen Anblicke der Schrift mit dem inneren Gehöre zu vernehmen, also auR dem Lesen, 
ohne das« eie gespielt wird, InnerKeh die volle KlmfwMiang tu heben. Der Partitar> 
loser niiiss also nicht nur Höhe, Tiefe und Zusammenklanj» aller Töne, sondern auch 
deren Kiangfftrbung an allen Instrumenten und Cü's;in;;stimmen innerlich vollkommen 
deutlich sich vergegenwärtigen können ; sonst hat er nicht!» aU den Anblick der leblonen 
Noten. Doch gehört diese AuQ^e keineswegs zu den leichtesten, was daiaua in erse- 
hen, dass selbs? 'vnndte Tonfsotzer fiiwrilen in den Wirkungen ihrer Instrumentalcom- 
binationen sich täuschen. Auch schon die Fertigkeit Musik mit Verständniss zu hören 
verlangt viele Uehung ; für den Anfänger ist es schon nicht leicht, das ganze Stock hin- 
dnreh die Hnu])tstimmen oder auch nur Melodie und Bass nicht aus dem Gehöre zu ver- 
Heren : bedeutend schwerer aber noch aus vollnn InstrumentalmnsRen die Klanpfarhen 
der einzelnen Instrumente und den 8timmengang heraushören zu können. Die beste 
Uebung Partituren fcrUg lesen m lernen, ist« selbst fleissig schreiben; ansserdem sorg- 
fflltiges Vergleiehen und Nachlesen in Concertproben, noch besser als dieses aber tüch- 
tiges Studium der Partitur vor und nach der Aufführung und sehr auünerksanies Hören 
wAhrend derselben, ohne die Partitur vor sich zu haben. 

ParMtnrsplel. Beim Parttturspiel am Clavier kommt es im wesentlichen darauf an 

den Tonsati? so ?.n rcproduciren, dass der Hörer, auch wenn er ihn nicht kennt, eine 
möglichst klare Vorstellung von der Gcdankenentwickelung in demselben empfange. So- 
nach kommt es darauf an« dass der Spieler alles tum präcisen Ausdrucke der Tongedan- 
ken wesentlich Erforderliche deutlich heraushebe, und was mehr als Ausfikllung und 
Beiwerk r r'-tl.rint, unterordne oder aufdrehe, falls es ihn an klarer Veranschaulichung 
zum TotalauHdruck und Characterismus nothwendiger Züge behindern sollte. Die Par- 
titur in aller Vollstindigkeit wiedenrageben wird hftufig gans unmöglich sein, selbst dem 
besten Fartiturspieler; es handelt sich auch nicht darum, sondern um schnelle und sichere 
Erfassung und SViedergabe dessen was rm bestimmten Herausstellung der Tongedanken 
hauptsächlich erforderlich ist. Je mehr neben dem Grossen und Ganzen auch die £in- 
lelnheiten berflcksiehtigt werden können, um so besser ist es, dodi da es der Hauptsache 
nach mehr auf ein fest umrissenes Bild des Gesaromten ankommt, wird auch dieses vor 
allen Dingen ins Auge zu fassen sein. In vielen Fällen wird der Partiturnpieler genöthigt 
sein BegleitBguren u. d^rgl. der Technik des Clavieres entsprechender zu gestalten, wo- 
gegen nichts einzuwenden, wenn sie nur dem ganzen Characterismus überhaupt ange- 
messen bleiben ; ebenso wird man Verlegung von Melodien in andere Octaven nicht allo- 
mal umgehen können, doch soll man soweit irgend möglich die Höhe- und Tiefeverhält- 
nisse einttthalten suchen, weil sie auf dem Claviere eigentlich das einsige Mittel tur An- 
deutung der Klaugverschiedenhelten sind. Ferner kommt es auf richtige Verthcilung 
der Lichter und Schatten und der dynamischen Wirkungen an, das^ also der Spieler da 
wo der Compuuist durchNichti<,'e Klarheit fordert, nicht »tarke Farben auftrigt, nicht ins 
Dunkel versetat was in der Partitur hell und licht gesdebnet Ist, sondern seine voll- 
^'riffk'f Masse fQr wirkliche Krafleffecte aufspart und nicht dn verschwendet wo es nicht 
nur nicht nöthig, sondern möglicherweise sogar unrichtig ist. Leider ist dieser wichtige 
Gegenstand von der Art, dass ohne ausgedehnte Notenbeispiele keine frud^tbringonde 
Unterweiaiing darin mögUch wird, und diese allgemeinen Andentongen genflgen müssen. 

Parliturstndiain. Beim Studium einer neuen Partitur richte man seine Aufmerk- 
samkeit zuerst auf die llauptmelodie und die Grundstimme und verfolge deren Entwlcke- 
lung durch das ganze Tunstück) da die Uauptmclodien oder Hauptsätze aber keines- 
w«ge8 immer fn der Oberstimme oder in derselben Stimme tilgen, und ebensowenig im- 
mer von der^^elbcn Instrumentengattung ausgeführt werden, sondern in c-ti in t^nit gear- 
beiteten Tonsatze alle Stimmen und Instrumentengattungen daran sich betheiiigcn, ist 
schon diese Aufgabe in Wirklichkeit schwerer als sie tn eein scheint. Nachdem man den 
Uauptfaden fest gefasst hat, wird man zur Durcharbeitung im Einzelnen Übergehen, die 
thematischen Oestaltungen, Uegleitfiguren, Contrapunkte, Führung der Xcbenstimmen, 
den Modulatiunsgang und die Mischung der Instrumentalcombinationen genau unter- 
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suchen. Dabei niuw nieht nur da« Auge wadisam, sondern auch das innere OehAr uneb- 

lassig thätig sein, der Tonsinn hat sogleich in lebendigen Klang umzusetzen wiui das 
Auge ihm zuführt. Mit Aufmerksamkeit und in systein it!-( lier Weise betrieben ist der 
Umgang mit Partituren guter Meister da« beste SluditiimiLlel ; ein üchuler der üem Vor- 
trage und den Ck>rrectuien seines Lehrers, sowie sinnen ebenen Ausailieitungen nicht 
durch beständiges Fartilurstudium xur Baad geht» wird es unter allen Unutiudea nicht 
gar weit bringen. 

Piir^pate, Name der aweiten Swte in den bealen tiefsten Tetrachorden ^MjfpaUm 
und Ifsffo») des griechischen Tetradiordsystems, nlmlioh x 

ParypHtr Itypafoii. lat. Sn bfniucipalis j> itnoipaliHm, die Bweite Saite des 
TetrachordeH Ifyjmton, unserm kleinen c entsprechend. 

Par^'pale Hesan, Hubprineipaiii mtdirnntm, die twatta Süte des Telia^ 
ehordes JÜmoti, unserm kleinen / entsprechend. 8. Teiraehord etc. 1 C, Beisp. 3. 

Piis^arnKlio, J'a s s er a i 1 1 r. Kiu der Cinrnna nahe verwandtes Tanzstück von ern- 
stem, aber angenehmem Character. Aehnlich jener besteht der rassacaglio ebenfalls 
nicht aus Theilen oder Reprisen, sondern aus anem Bassthema von acht Takten, wdobes 
immer von neuem wiederholt wird, während die Oberstimmen immer neue, meludisch 
und rhythmisch verschtetleiu- Contnipunktc und Veränderungen 'die man auch Cou- 
plets nennt/ darüber austuhreu. Gewöhnlich wählt man einen gans einfachen, aus län- 
geren melodischen Uauptnoten ohne Durchginge bestehenden Gesang, weil ein soldier 
recht mannigfaltige Figuren und Contrapunktc besser zulässt als wenn er selbst sehon 
tigurirt int. Mattheson (Kern melod. Wissensch. 123, sagt zwar, dass der Passacaglio 
garuicht an ein festes Uassnubject gebunden sei, doch ist dem nicht so; der berühmte 
Orgelpassaosglto von 8. Bach (Orgelwerke von Griepenkerl Bd. 1) führt dasselbe Bass- 
thema unausgesetzt duich; ebenso der in der Vll. Suite von Händel (deutsche HiUi* 
delausg. 11. öl, befindliche. Für gewöhnlich steht er im %-Takt, wennauch der vor^ 
kommt, wie z. B. in dem eben erwähnten Händel'schen Tonsatze; er pflegt auf dem Iße» 
derschlage zu beginnen, kann aber aueh im Aufschlage des letsten Vicrtek anheben, 
lieber die Schnelligkeit seiner Bewegung fsind die Erklärer verschiedener Meinunfr; 
Walther (Lex.) sagt, das<« der Passacaglio ordinairemunt langsamer gehe als die Cia- 
cona, die Mekidie mattherziger zärtlicher) und die Expression nicht so lebhaft sei. Dem 
schreibt auch Koch im a. L* nach, daüs der Passacaglio in etwas langsamerer Bewegung 
als die Ciacone vorgetragen werden müsse. Mattheson aber behaujitet das directe Gc- 
geutheil i er setzt einen der Unterschiede zwischen diesen beiden Arien Tunstücken aus- 
drücklich darin, »dass die Chaoonne langsemer und bed&chtiger einheigchet, sls die Passe- 
caille, nicht umgekehrt». Ausserdem <;()H auch 'nach W alt h e r , Mattheson, Xcu- 
eröirn. Orcli. 185j der rassacaglio die Molltonart, die Ciaconu liiugugen die Durtouart 
lieben, was man nicht immer bestätigt findet; und jener eine i>gravitiUischere und delica» 
tere Singart« und mehr melodisehe Annehmlichkeit als diese haben. Zum Singen, M-ie 
die Ciacone, i»;t der l'assucaglio niemals gebraucht worden, üebrigens sind beide die 
grössten unter den Tunzsiucken. 

Passage, La af, Gang. Eine stufen- und sprungweise durch beliebige Interralle 
auf- und abwärts schnell sich fortbewegende, mehrentheils aus ähnlicher Fortführung 
einer bestimmten Figur gebildete Tonreihe; entweder eoloraturartijje Zergliederung, 
Ausschmückung und Umschreibung melodischer Uauptnoten mit xuhlreichen Nebcnno- 
ten ; oder nur brillantes und lebhaftes Tonspiel ohne allen eigentlich melodischen Inhalt, 
cantable Partien als CJefjensatz alnveeliselnd und nnterbreeliend. Bestnulers bilufifj sind 
Passagen in Tunstücken, diu auf glänzenden Vortrag und Kntfuitung virtuoser Bravuur 
hinsielen ; daher ihr Werth in den meisten Fällen allerdings auch ein bloss technischer, 
und dann wesentlich nach den Vortheilen, die sie dem Vortragenden zur Erreichung eines 
möglichst guten Effectes gewähren, zu bemessen ist. Doch können sIt' auch zur ästhe- 
tischen Wirkung beitragen, vorausgesetzt, dass sie wirklich characteristisch sind, nicht 
aber als bloss iusserliches Beiwerk den Inhalt und Ausdruck des T onstOekes verdun" 
kein und entstellen; sie kruuun duri.b Energie und Kapidität der Bewe,j;ung die Darstel- 
lung heftiger leidensc luirtlicher EmpKndungen verstärken, durch leicht Hiessende Kun- 
dung eine anmuthigc gewandte Belebtheit hervorbringen und auch sonst das Toubild 
durdk manoherltt Färbung abweehselnder und xeichar machen. Dar gute Geschmack 
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verhält tich daher ge^^eu die Passagen ia der Instrumentalmusik wie gegt^n die Culumiur 
im Gesänge: er verwirft nicht ihren maaM* und sinnvollen Gebrauch, sondern nur ihren 
MisRhrauch. I.ptzt' rt'r iiKcr ist, pro'ssi'ntheilR wenigstens, eine Folge des Mangels an 
gutem Oesehmocku beim grösseren CuncertpubliGum, welches noch heutigen Tages bloa- 
ee« Viftttoeenthun bener begreift und belohnt al« walure Kflnstlereobalt. 

PiMwauif ZBO. "Bbk alter italienischer T:itiz von sanftem ruhigem Character, •jmmsm- 
tnezn a passanJo, transewido, dass man par stiiifl't vnd allmählig hercintritt, wenn darnach 
getautzet wird. Vnd gleich, wie ein Gailiard fünfl tritt hat, vnd daher ein Cinqueiiat ge- 
nennet wirdt Also hat ein Faiuamm» kaum halb so viel Pass, als ein Gailhurdt qutfi i^ea» 
mezo paaao» (Frätorius, Hynt. III. 2^). Walther (Lex.- führt noch an: »Kin Tantz, 
vor dicofMii, in Italien, darin man mitten durch das Gemach ging; ein italianlsches I.ied 
xum laaUuii«. Gegenwartig, und »chou st;it lauge, ist er g&nzlich verschwunden. 

PMS^led. Eine iUere Tansmelodie, ursprangHoh bretag;nischer SdiiffertanSf von 
munterer und hurtiger Bewegung, «ihr Aifc-ct kömmt der Leichtsinnigkeit ziemlich 
nahe; denn a sind bei ihrer Unruhe und Wankelmüthigkcit lange der JCifer, der Zorn 
oder die Hitze nicht, die sich bei einer Üüchtigen Gigue tinden« (Mutthesun); doch 
soll} wie er weiter sagt« diese Leichtsinnigkeit »nichts verhasstes oder missfUligee» son- 
dern etwa« arti^M -r- }i il)t n. Die Melodie steht im Dreiviertel-, oder, dem Charactcr noch 
mehr entsprechend, im Dreiachteltakt, swei Theile mit ^radxabligea Ubytbmen enthal- 
tend. Oft hat sie, ähnlich der Menuett, ein Trio htA sieh, d. h. eine twette, eben&Ue 
zweitheilige und der ersten rhythmisch ähnlich gegliederte Melodie; nach diesem Trio 
wird die Ilauptmclodie wiederholt z. H. bei IJ ae h , Bachausg. Bd. III. S. 163, mit l'oise- 
pied 1 und 11 bezeuhnctj. AN'enn die Uauptmelodie in Dur steht, erfolgt das 'i'rio, als 
Jf Hwrs, gewahnUek in Moll. Zum Singen war der FMse|»i6d niefat gebrauektioh, nur lum 
Tanzen und Spielen. 

PAKNion. Pansin. Kin mu^^ikalisch-dramatisches, zur Feier des Charfreitapes be- 
stimmtes Werk, enthaltend »die Historie des Leidens und Sterbens unseres 14erm und 
Heilandes Jesu Christi«, meistentheils unverftndert vi« es ^e Evangelisten beschrieben 
haben, zuweilen auch in freier Fmdichtung. In ihrer Vollendung durch Joh. Seb. Bach 
hat die Passion eine dem Oratorium vollkommen ähnliche Gestalt, aus Chören, liecita- 
tiven und Arien mit Instrumentalbegleitung bestehend. Die dabei betheiligten Personen 
seheiden sich in drei Gruppen: a, l>ie handelnden und leidenden Personen der heiligen 
Geschichte: der Kvangelist, die Erzählung recitirend; Christus mit den Jüngern, Cai- 
piias, Pilatus u. A. als selbstredende Personen auftretend i der judische Volkshaufe mit 
kursen ChOren ( Twba^ in die Handlung eingreiünid. h\ Eine ideale ehristliohe Gememde, 
»Zion und die Gläubi^'oii", den j,'anzen Hergang mit ihrer Betrachtun<; begleitend und 
ihn der c) christlich kirchlichen Gemeinde auslegend und vermittelnd. Letztere ^iebt 
ihre andächtigen Empfindungen durch Cboralgesänge kund, welche au geeigneten Stellen 
die Handlung unterbrechen. — Der Oebraneh, die Leidensgeschichte in d«r Chsrwoche 
in episch-dramiitist her Gestalt "in Per?; onen gestellt«) der Gemeinde vorzufuhreii, '^'iht Ins 
ins 12. Jahrh. zurück; Christus, der Evangelist oud die übrigen Personen des Drama 
wurden von einselneo Priestern im Fsabnentone redtirt, der Volkshaufe durch einen 
Chor vei-tretcn. Die ältesten Passionen, welche uns aufbehalten sind {Jac. Ob recht 
uml'i'i'»; Galliculus >5:<v, Balth. Kesinariis 1.M4, alle über lateinisehem Text), 
sind durchaus, auch die Ifeden des Evangelisten, Christi und der anderen Personen, für 
vierstimmigen Chor gesetst; eine wohl aus derselben Zeit stammende deutsche Passion 
eines unbekannten Autors ist in ähnlicher Weise fünfstimmig. So auch die etwas spä« 
teren Werke von Daser 157s, Cyprian de Rore 15ö*i. Orl. Lassus löCri u. A. In 
der Passion von L. V ittoria ;geb. läüo) wird da» Evangelium vom Priester reeiiirt, 
nur die Volkschöre sind componirt (vierstimmig, s&mmtliela sehr kurs). Die evangelische 
Kirche hat den Gebrauch die Passion aufzuführen ebenfalls beibehalten Keuchen- 
thal, Kirchengesenge lateinisch und deutsch \bTi, enthält eine vollständige deutsche 
Passion mit der ganaen Musik (psalmodirende Soliloquien und kleine Chöre) ; ihnlick 
eine kleine Passiminaeh J^okannes in Sein eck ers Gesangl i ^^T, deren Vortragt-, nach 
Bericht des Herausgebers, von der Gemeinde gesungene Chorale voraufgehen sollen'. 
Sehr merkwürdig sind die Passionen von Scandellus (t läsu^, die Kedeo Jesu sind vier- 
stimmig, die anderer Personen drei- und swetsümmif , der Evangelist pealmodirt ein- 
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«timmig, die Tubtte sind fQr vierstimmigen Chor : Clement Stephan! (i 570) , die Psal- 
modie herrscht dun hu e-,', sowohl in den Soliloquien Christi und der anderen Personen, 
als aurli ii\ ikii vierjitiinnii'jt'ii Turhat'. Das Werk beginnt wie auch andere glei( hzpittpe 
und spätere; mit einem kurzen Chor »das Leyden unseres Herrn Jesu Christi, wie uns 
St. Mathtu« beidireibet«, und schKe««t mit »Dank tey dem Hmtn, dw uns erleset hut 
durch sein lejrden von der Hellen«. Dem Wesen nach Ähnlich beschaffen sind auch an- 
dere Pa-^sionen des IG. Jahrh. 'Steuerlein, Erfurt 157t); Machold 150^, bt-uk funf- 
stimmig; Joachim a Burgk, Wittcmberg löUS; Oese und wie sich annehmen 

llmt tmch au« der enten Hilfte dei 17. Jahrh. Aus der »Attferatehui^ von Heiar. 
Schütz sind cinl'jt' Takte Kecitation des Evangelisten feine Mischunp von Psalmodie 
und Ariosoj unter Kecitativ gegeben; desgleichen ein kurzes arioses Kecitativ aus 
den '»Sicbeii Worten«. In den vier Passionen nach den vier Evangelien (1666) kehrte 
Sehfits aber wieder zur alten Form zurück ; sie bestehen nuraua Einleitung»- und Schluae- 
chor, vi(»rstimmigen Turbae, und Reeitation im Psal med ien tone, worin nur in besonder» 
hervorstechenden lyrisobeh Momenten mitunter ariose Wendungen sich mischen. Dem 
in die Handlung eingelloehteneni die kirehliehe Gemeinde repritentirenden Tienlimmi* 
gen Kirchengesange begegnen wirsuerstin der Passion von flebaatiani (KAnigabaiy 
i»i"2;: »Leyden und Sterben nn««eres Herrn und Heilandes Jesu Christi. In eine redtl- 
rende Harmonie von fünf singenden und sechs spielenden Stimmen gesetzt, nebst dem 
Smm eöHimuot worin i ur Brweekung mehrerer Devotion nntefsebiedliobe Vene aus den 
gewöhnlichen Kirchenliedern mit eingeführt und dem Text accommodirt werden». An die 
Stelle der Psalmodie i<!t das Kecitativ «retreten, an wichtigen Stellen von zwei Geigen oder 
Violen und Bass begleitet. Die Kirchenlieder ivun denen, mit .\usnahme des kurzen 
Sdiloeagesanges, nur die Oberstimme gesungen, die anderen auf Instrumenten gesfnelt 
werden sollen) sind theils Eccard'selie, theils von .Selmstiuni sflb^t 'u nrbritete Tonsätze. 
Näheres hierüber wie auch über die Würdigung der Passion als Kunstgattung und ihre 
Stellung |um Oratorium e. A. v. D., Elemente d. M. 8. 358 If. 

P«8li«elo (Paatetel. 1^ mehnitaigea Tonstück» dessen BItae jedoch ursprünglich 
nicht zusamnien^'chdren, Rondem aw mdireren anderen Tonwarken varsehiedener Met» 
ster zusammengestellt sind. 

Pastorale, Schäferstück, Schäferspiel. !] Bin TonetAck von einiheh lind- 
Hebern Cbaracter, ein Hirtengesang, gemeinhin in raissig bewegtem Sechsachteltakt ge- 
setzt, einen rr'"-"Mt iftra n<\cr irebundenen Voitraii fordernd. Hat viel Aebniichkeit mit 
der Motette und dem HkUuino, nur dass es langsamer ist als jene, und weniger punktirte 
Achtel bat als ^eaer. 3) Bezeichnung fBr andere Tonstllcke, lUe xwar nfdit die Form 
der .soeben beschriebenen, dof h ebenfalls einen ähnlich ländlichen oder hirtcnmässigen 
Chnrncter, überhnnpt durch Iftndliche Eindrücke erwerkte Stimmimpen tuul Empfindun- 
gen «um Inhulte haben. AI« z. Ii. Beethoven'« Pastoralsymphoiüe. ;j; Km kieates 
musikalisch-dramatisches Werk, dessen Stoff ein Ereigntss oder ein Mythus aus dem 
Hirtenleben ist, und worin die ganze llandlun^r, sowie auch die Chnractcrc mit ihren 
Oemüthsbewegungeu und Leidenschaften das Gepräge ländlicher Einfalt, Unschuld und 
Naivität tragen. Der Form nach besteht es aus Reeitativent Arien, mebntimmigmi Solo- 
sfttzen und Chören, wie jedes andere musikalische Drama. Ein schönes Beispiel ist Aeu 
und f/alafea von Händel , Ausgrabe der deutschen HAndelgesellsehaft, Bd. IIL 

Pastorita , das Nachthorn in der Orgel. 

Patetico, Vortragsbez., erhaben , pathetisch. 

Paake, Tympanou. Die moderne Orchesterpauke (auch Kesselpauke genannt; 
ist ein aus Kvi]>for j^ctrielu iier Kessel, über dessen oberen Kand an einem eisernen Keifen 
ein gegerbtes Kalbs- oder Eselsfell gespannt ist. Beim Aufziehen muss das Fell na»s 
gemacht werden. Der eiserne Reifen hat aebt gleieb weit von dnander abstehende T<A- 
eher, unterhalb welcher ebensoviele kurze metallene Arme am äusseren Umkreise des 
Ke«»sels anficbracht sitid. Durch die T.t'kber laufen Schrauben, welche in Gewinde, die 
in die Arme eluyeschuittcu sind, eiuj;rcit'en, so dass durch Umdrehung der Schrauben 
mittels eines Schlüssels die Spannung des Feiles vermehrt oder vermindert, der Ton der 
P.iuke liöber oder tiefer gemacht, die Stimmung regiilirt w-e!f!( n kann. Dan Fell muss 
an allen Punkten stets gleich stratf gespannt sein, daher bei Veränderung der Stimmung 
alle Schiauben gleich viel angezogen oder nachgelaisen werden mfliifln. Indsai aber 
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dieses Fortbewegen jeder einzelnen Schraube far sich beim £in> und Umstimmen, na- 
mMitlieh im Verlmufe etnet TonatOekeR, liemlioh omitindUch ist, hat man in neuester 

Zeit die Einrichtung f,'etn>ffen, dass mittels Umdrehung einer Hatulhal)»- eine völlig gleich« 
mflRsig-c Veränderung der Spannung' (k"? Felles auf einen Druck bewirkt, mithin dit» Um- 
stimmung sehr flchnell und leicht vollzogen werden kann. Damit die beim Intonircn der 
Fnake hn Innern des Kerpen entttohnnden Schallwellen einen Auagang finden, ist der 
Kessel an soiner unteren Uundung mit einer kleinen Oeffnunp, dem Siliallloche, auf 
welche inwendig ein der Stürze am tiome ähnlicher Trichter aufgesetet ist, durchbro- 
chen. Im Orchester werden für gewöhnlich zwei Pauken gebraucht, von denen die eine 
etWM kleinere 'dem Spieler zur linkco Hand stehend) in die Tonika, wftliTend die andere 
grötisere in die tiefere) Dominant des Itetreffenden Tonslückes gestimmt tu sein pflegt. 
Doch kommen auch Stimmungen in anderen Intervallen vor, wie z. B. im Scherzo der 
9. Symphonie die Oetav J^— /, mit weldien Tönen fibiigeni nnoli der Oeeammtomfang 
beider Pauken begrenzt ist. Oenchlagen werden sie mit zwei Klöppeln oder Schlägeln, 
deren Kopf mit I^er, Tuch, Schwamm oder Filz, jenachdeni der Klang härter oder wei- 
cher werden soll| flberkleidet ist ; auch kann er mittels einer über das Fell gebreiteten 
DeelM-gedimpft imden (eeparfe, Timfia»i eeptrH) t wie bei Tnraermuälken ete. wohl tn 
geschehen pflefft. Notirt werden die Pauken in Cdur, die tiefere mit f ', die höhere mit c, 
auch wenn sie in einer anderen Tonart gestimmt sind, was dann am Schlüssel bemerkt 
wird, als s. B. Tmpani in E ' B oder 7> A etc. Sollen sie im Verlaufe desselben Tonsatxes 
amatimmen, ao moea ihnen durch Pausen einige Zeit dazu gelassen und die neue Stirn- 
mnng voraus angezeigt werden. — In der Militairmusik bei den Cürnssieren, Husaren, 
auch Dragonern} spielen aie eine bedeutende KoUe früher führte jedes Keiterregiment 
ein Paar Pauken, doch iat diea mit der Zeit etwas beadirinkt worden, da aie immer «aige 
Mannschaft zur Bedeckung erfordern. Auch dienen sie beim Feldgottesdicnste statt der 
Glocken. Zu einem Chore von drei Trompeten gehören zwei Pauken, die zu «ole.her 
heroischen Musik den Bass machen. Die gelernten KuustjMuker schlagen entweder ohne 
Noten, ana dem Siegrdfe (PriambnUnn, Fanteairen), oder nach einer nottiten Stimmet 
in beiden F&llen bedienen sie sich zahlreicher sogenannter Schlagmanieren oder 
K.un8tschl&ge, in welche sie auch bei Aufzügen, Intraden und anderen Stücken von 
gllnsendeoi Charaeter die nur einfiidi Yoigeaehnebenen Koten auflösen. Die gewflhnlich- 
eten dieser Sdilagmanieren sind t Einfache Zunge, Beiap. 1; — Doppel- oder ge-. 
rissene Zunge, 2 o, anstatt '>*; — GetrageneZungo, ,1«, anstatt 3 b; — Ganze 
Doppelzunge, 4 a, anstatt 4ij — Doppelkreuzschläge, 5j — Wirbel, üj — 
Doppel Wirbel, 7. 

, 2 < i i 3 , 
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Durch solche mannigfaltige, bald stark oder schwach, schnell oder langsam und (ehe- 
mals] mit künstlichen Wendungen und Bewegungen des Leibes ausgeführte rhythmische 
Abwechselung Heiner beiden einfachen Töne, kuim ein geschickter Pauker sein Publicum 
sdhon eine Zeit lang gut natefbalten. im 18. Jahrh. stand die Pauken virtuositÄt in voU- 
iter lUüthe, ^rte denn fürstliche nof))aukcr auf I I Pauken Concerfe i^abcn, wobei sie 
unter dem Schlagen noch die Klöppel in die Luft warfen und im richtigen Takte wieder 
auftingen. Noch früher durfte die Pauke ausser im Kriege nur bei gans besonderen Fbetp 
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Üchkuiten, Ein- und Aussügen, Tafel- und iauzmusiktn etc. grower Herren und Fürsten 
f^bfatidit werden ; an nandMn Orten war ihre Anwendung ^mdezu verboten, wenn an 
(li'in Feste nicht weni^jstcns oin .'idliijfr Herr, ein Doctor oder doch ein Magister theil- 
nahm. — Dem Grundwesen nach int die Pauke ein uraltes Instrument, und von dem 
Toph oder Adttfe der Rbrfter bis auf die von Pritorins (Synt. II. 77) als »ungehawt« 
RumpelfässeM geschilderten Heerpauken de»« 16. nnd 17. Jahrh. und unsere beiwett«m 
unschuldigere Ooncert))aukc herab, hei allen cultivirten und rohen VolktrHchnfton in den 
Tersuhiudenartigsten Gestalten und Formen zu finden. In der ägyptischen, griechischen 
und rihauohen Mnaik ist sie gebrAuchlieh gewesen und warde sowohl von Wefteni als 
Männern geschlagen ; von den Persem soll sie ins^hendland gekommen sein. IK-i den 
Franaosen und Niederlftndcrn war u. A. pine ganz kleine Pauke im Gebrauche, die, am 
linken Arme hängend, mit dui rethlen Hand geschlagen wurde, während der Spieler 
mgleich ein kleines Stamcntienpfeifchen oder Schwicgel mit drei lA)chem daiu blies* 
IVitorius luil mancherlei amerikanische und imüiinische Pauken und 'l'rommeln ahjjc- 
bildet* lieber das Ad ufe und Maaaim (Kugelpaukej der Ebräer, das Tambuurio, die 
Trommel etc^ s. die glcichn» Art. 

Fankenrynibela, bei den Hebriem und Griechen Schlaginstrumente von Ers, mit 
den bei dev Janitseharenmusik gebrfinch liehen türkischen Htckon nhn i inkommend. 

Paasa, die Pause; in der Mcnsuraimusik speotell die Pau^e der lirfcia; l'unta 
mtsima, lonffft, — S«mihr9ti»^ — > Futm», — Semt/usae , die Psusen der 
gleichnamigen Notengnttangen. — Pmum gentratitf Oeaeialpattta, alle Stimmen de« 
Tonstückes sehweipen ; — in ititi li$ , modalix. die in derMcnsuralmusik zu Anfanir der 
Stimmzeilo vor das Tempuszeichen gesetzten Pausen der Maxitna oder Longa, welche 
aber akht als Sehweigasriohen s<md«ra als TULtaeidien Ittr den Jledbt m^er oder ümmt 
dienten. S. M e n 8 u r a I n ü te n sohrift I A e A Dia Pnusea in der modenmn Musik 
8. Notensch rift E, S. bl9, 

PanRiren. Das Abzählen und Einhalten der in einem Tonstücke vorkomjuenden 
Pkrasen, naeh daren Verlsof die betraflSBoden Btimmea wieder eiBiutrelen haben. 

Pnvana. Parn Bspagne. Eine alte ursprünf,'Uch «panische Tanzmelodie 
von elirbarem, ernstem und gravitfitisehcm Character, «da die Tänzer mit sonderbaren 
Tritten und Setzen der FOsse einer vor dem anderen ein Kad machen, beinahe wie ÄO 
Pfinien, wenn sie sich brüsten, als wovon er eben den Namen bekommen«, sagt Wal' 
thi^r, Lex. — /'offf/ ff« rt wird von manchen irlt ichhfdeutend mit /Vipam» genommen ; doch 
soll e8 eigentlich ein italienischer aus Padua herstammender, auch in England und Prank- 
reich gebräuchlich gewesener Taas sein, ebenfalls von emsthaftem Wesen, in geradem 
Takte atehend und meistentheils drei RapetitionstfaeÜe TOii je 8* 12 oder 16 Takten ent- 
haltend. 

Pectis. Ein Saiteninstrument der alten Griechen, von lauten- oder hackbrettartiger 
Gestalt and BesiAaffenheit. 

Pedal, Kine zum Spiele mit den Füssen bestimmte Claviatur. «) An der Orfi* !. 
Als l' undament des ganzen Werkes und, wc n:i es- auch in einzelnen Fällen hei Choral- 
liguration etc.) die Melodieführung übernimmt, hauptsächlich zum Vortrags des IJa^ses 
bratimmt, enthält es besonders tiefe und stark intonirte Grundstimmen. Hat das Haupt- 
werk einen Principal IG oder S Fuss, so soll das Pi-dal t'ii,'entlich 32- '.uv\ Ifi-füssig sein; 
doch hat letzteres sehr häufig beim 1(> Fuss Principal im Hauptwerke ebenfsdls nar 
16 Fasston, die grossen Stimmen rind dann aber tahlreicher und alle SUmmen stlrker 
intonirt, um nicht allein das Hauptwerk sondem uiu h das volle Werk tragen zu können. 
Eirv mattes- Pedal ist ein j^rosser l<%-)il( r, nimmt der Urf^el alle \\'ürdc und Gravität. Ver- 
schäj'fl werden die grossen Stimmen durch kleinere von gleicher Gattung, wie denn Po- 
saune 'AI Fuss eine Posaune 16 V^ss, Trompete 6 Fuss and 4 Fuss, die grossen Labial- 

stimmen ihre Of 'rivi n, Quinten und Dnppeloctaven auch Mixturen, die aber im Pedal 
h&ttfig sehr vum Uebel sind) bei sich haben. Ausserdem ist für gewöhnlich eine Kopp«!, 
Padalkoppel genannt (s.Orgel 1 Dd), vorhanden, mittels deren mau das Manual (wenn 
mehrere Handclaviere da sind , gemeinhin das Hauptwerk) ant dem Fadal TerMaden 
kann, so dass also die Stimmen der betreffenden Manualclanatur im Pedale niitklineren 
und eei kräftiger und besonders deutlicher machen. Namentlich Pedale an kleinen (>r- 
gela, di« oft mit nur sehr wenigen Stimmen beeelat» dahar unselbstindig sind, mOssan 
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eine weHentliche Ver«tärkuDg durch eine Koppel vom Manual beziphra, wie denn die 
Pedale bei den ältesten Orgeln gar kein »elbütAndigea Pfeifenwerk, sondern nur durch 
Stricke an Manualventile an^hfingte ClavM hattaiit «m nan ttlM%cns, mnaaueh auf 
andere Art bewirkt bo doch der Sache nach, auch heutfutapfe hier und da noch finden 
kann. In grossen Orgeln hat das Pedal aetne eigenen Bälge , denen man , wegen der 
Offltse tand atafken Intonation det PfeifSmwerkes, einen hAberen Windgmd giebt als den 
Manualbftlgen. Sein Umfang erstreckt sicli «gemeinhin Ton C, bia e, df, e,, hier und da 
nnch /, im IH Fiisston. Richtige Mensur dor Tafston ist von grosser Wichtigkeit, und 
zwar eine etwas enge einer lu weiten vorzuziehen, denn letztere behindert die Beweglich- 
keii in MhMlIen Figaren, abgeaaken davon daaa ala daa Rrraiohen der inaaenn Taatcn 
erachwert. Im ührij^en findet man noch einige Notisen unter O rpel I D, über die Krftn- 
dung durch Bernhard, einen deutschen TonkOnstlcr zu Venedig um 1470, ebend. III. 

b] An Claviatur.iaiteninstrumenten, meist am Flügel, auch am Tafelpiano undPianino 

als Ersatz des Orgelpodales znm Stndium und Vortrage der Orgelwerke mit aelbatfo* 
(jjrp, Pediilstimme. Es scheint zu Anfang de« vorigen Jahrhunderts, möglicherweise 
auc)) noch früher, in Uebr&ueh gekommen zu sein. Mitunter sind die Claves nur an die 
ClftTiertaateti der beiden tieft« Oetavmi ängehAngt, haben dann alao keine e^mien 8nten, 
dneh nad die Pedale mit eigenem Instrunentankörper und besonderen Saiten weitaus 
besser, man baut sie gegenwärtig auch kaum ander». Sie stehen ebenfalls im 1»; Fuss- 
tone, von C, bis c, d, Die Uebung auf Flügelpedalen ist dem OrgeUpieler sehr nüu- 
Hob, nanientliob länaiahta der L^tigkeit dea Anaeblagea und der DeuUMikeit in aelineU 
lern Figuronwerke. 2* Die Fusstritte an Claviatursaiteninstrumenten, deren Nieder- 
druck einige Klangveränderungen vermittelt. Die neuen Flügel und Fianino's haben 
deren zwei; eins zum Heben des Dämpfers (Grosses« Pedal, s. Dämpfer), ein sireitea 
lur Bewegung der Claviatur um ein wenig von Haka nach rechts, wodurch dar Hammer 
nicht an alle Saiten de« ihm ^tip-oh-tri ndr n ChoroB schläpt fVerschiebung, s. da- 
selbst}. An älteren Instrumenten kommen noch mehre vor, deren Efteet aber meist aui 
eine unweaenlKehe Spielerei hinauatluft. IVifelptano'a beben nnr das Dimpferpedal, kane 
Verschiebung. 

Pedalhank. Die vor derOrgel und dem Pedalflögel befindliche Bank, am besten mit 
einem von Höh gearbeiteten und glatt polirten (nicht gepolsterten) Sitze versehen, auf 
weldie« der Spieler, nm die Anaeeraten Pedalteaten bequem an erreieken, Mekt aieh 
etwas hin- unrl hrrhcwegcn kann. 

Fcdalharfe und Doppelpedalharfe, s. Uarfc. 

Ptodnikoppcl, s. Pedal 1 e; Orgel I Dd; 8. 649. 

PCMrcon. Ein veraltetes cilherartiges Saiteninstrument, etwas brnier aber kür^'.er 
!tn Corpus als das Bandoer, mit sehr breitem Halse und darüber neun Meaaingaaiten, die 
mit den Fingern gerissen wurden. Sein Umfang ging von (J^ bis <f,. 

Ptatnckoril, FAnfäditer, eineTonrrihe von fünf diatoniaeben Stufen. DieOrteoben 
tlMiHenibr System nicht allein in Tetraehorde (s. daselbst), sondern, um den Proslamba- 
nomcnoB mit aufnehmen zu können, auch in Pentachorde nh. Ihul zwar traf man die 
Einrichtung der letsteren so, dass das System, bei der gleichen Anzahl von Tönen, eben- 
aoviel Pentadiorde entkMt ala man Tetraehoide heMe. Demnaeh waren die Pantackerde 

fol>;ende fünf: I. vom Prosl nitlniiomeuon l)is TTtfpntr nuson, oder von A bis r ; II. v(m 
Lichanos hypaton bis Mi se, oder von d bis a\ III. von Lichanot mettm bis Nete »t/nein- 
mmoti, das iat von ff bis d, ; IV. von M<0»e bis Kete diemt^mmon, von e bia «, ; V. ron 
Ikumnete diettüfmtnon bis NeU hyi^rboUieon, von rf, bis a, . V ergl . F o r k o 1 , Gesch. 1. 329. 

Ppntn4«n«n , ein Intervall von fünf ganzen 'l önen, also die übermässige Sext. 

l*eiilec«atachordon. Ein Claviatursoiteninslrument , anfangs des 17. Jahrh. von 
einem neapolitanischen Oaralier, Fabio Colonna, erfbnden und von ifim auch Lie*a 
genannt ; ist weder viel noeb lai^e im Gebrauche gewesen. Jeder ganze Ton ^v ar in vit r 
Thcile, deren jeder seine eigene Saite hatte, getheilt, so daaa man in allen Klangge- 
schlechtem die reinen Tunverhältnisse ausüben konnte. 

P4>r, durch, für. Stmata jter ü VMmo, per it CmMo, Sonate fftr Viofine, ftr CHarier. 

PiTih-ndo. jn'i drn dosi, Vortragshez., verlierend, ahnehmend, au Klangstärku. 
Mit diminuendo ttbercinkoauuend , nur einen schon höheren Orad der.Klangabschwä« 
ekung anaeigend. 
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Periode, Periodenbau. Die Periode ist eine durch eiiu» gewissr 1 1 vThmische, me- 
lodische und harmoiüsche Ordnung b^^reuzte, gegliederte und geregelte Tonfornif die 
sowohl fdr sich allein ein kldnes ToMtad( au»inachen, auch, mit anderen Perioden 
Ton ihntidier oder venchiedener Bildung zu Periodengruppen verbunden, ein Glied in 
ZusammoTihanj3:e cinos grösseren Tonsatzes sein, kann. Die durch eigene Gesetze der 
Anwhaulichkeit und Eurhythmie bedingte Gestaltung und Verknüpfung der Perioden 
itt eincin sueammenhftngenden Gänsen, ist der PeriodMibau. — 1} Indem nun da« Ge< 
setz, welches überhaupt in der Kunst waltet, mithin auch den Periodenbau beherrRcht, 
eine vernunftgennlsse, die Anschaulichkeit des Gedankens durch Uebersichth'clikeit und 
kluru Gliederung der Gestaltung bezweckende Ordnung, nicht aber eintj die Ideen de» 
TonseUers durch steifm SchematinmuR einengende fiusserliohe Begel ist, erscheint iwar 
der Periodenliau sehr nirinnigfaltig, doch sind die Grundformen, auf welchen alle Perio- 
deubilduug beruht, einfach und nicht sehr sahireich. £b ist aber noch vozauszoseiKien, 
das« hier nur von der Pefiodenhildung im Bbne der freien Inatnnnentalformen die Kade 
ist| der Gesang folgt, jene betreffend, seinen eigenen Gesetzen, und ist im Periodenbau« 
weil durcli den Text unterstützt und durch ihn auch in seiner melodischen Gliederung 
doch bis zu einem gewissen Grade bedingt, weniger an eine ähnliche Symmetrie der 
rhythmischen Theile gebunden ; der mehrstimmige Voealaatc bedient sieh überdies ge- 
meinhin der imitatorischen oder fugirten Schreibart, welche eine solche Ebenra&ssigkeit 
der rhythmischen Oh'ederung, wie der Periodenbau in der Sonate sie fordert, garnicht 
zulässt. Ein fruiur instrumentaUulz vun uusgedehntein Umfange ubur wüide jeder Auf- 
ÜMSungsmöglichkeit sich entri^en, wenn nicht gewisse, durch die Entwickelung selbst 
bedingte Gliederungen, dem ganzen Gedanken Husse L'ebersichtlichkeit verliehen, und 
durch die Anschaulichkeit der Theile ein üeberblick über das Ganze ermöglicht würde. 
In der Fuge haben wir fiut ununterbroehen einen festen Anhalt am Thema oder an den 
aus ihm entwickelten thematischen Gestaltungen; zwar auch in der freien Instrumental- 
musik ist die Aehnlichkeit der Gedankenfortführung da« hauptsächlichste Mittel einheit- 
licher Entwickelung ; aber die ganze Ausgestaltung ist eine andere, die Venuischung mit 
Nebatmotaven, das Wechseln der Sdmmungen, Oberhaupt die grftssere Mani^^tigkett 
der ganzen Bewegung, fordert wiederum ein um so festeres Zusanimenfussen, wenn nieht 
alles chaotisch darunter und darüber gehen soll. Dalier erscheint, nicht eine steife und 
ängstlichei wohl aber eine bestimmte und deutliche I'eriodengliederung hier unabweis» 
Uf£. 3) Wie im ganzen Tonsatse, so macht sich auch schon in der einaelnen Periode 
die Forderung der Einheit und Mannigfaltigkeit geltend } ein Satz, welcher der Mannig- 
faltigkeit entbehrt, wird monoton, es fehlt die £ntwickelung, welche doch in einem llin- 
durchgehra duroh versebiedrae Phasen besteht» in denen der Gegenstand, ohne sieh sn 
verlieren, verschiedene Modiftcationen annimmt. Maogelt hingegen die Einheit, so kann 
von Entwickelung ebensowenig die Rede sein ; denn eine solche bezweckt doch ein end- 
liches Ilesultat, wozu es aber nicht kommen kann, wenn die Motive und Toubilder be> 
stftndig wechseln, lauter Anftnge ohne Fortsetzungen einander verdrtngen. Sinhmtliohe 
Mannigfaltigkeit setzt bestimmte Motive als Grundstoff vomUS, welche nnemchtet der 
Verschiedenheit der daraus sich entwickelnden Gestaltungen, doch immer erkennbar 
bleiben. Das gilt schon von der einzelneu Periode, deren Bau und innere Einrichtung 
etwas nfther su betraehten ist. Im wesentlichen stammen alle PeriodenbUdunfren von 

einer Grundform ab, der ;t Kinfaehcn A c h 1 1 ak tige n P e r i o d e. Die Einiieh- 

tung derselben wird an wenigen Beispielen selir leicht sich deutlich machen lassen. 

ff 
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Bei Betrachtung beider Perioden fä\it sogteich eine mehrmalige *ähnliehc Wiederkehr 
einsetner Tonfiguren in» Auge. Unter Beisp. I sind Takt 5 und 6 den Takten 1 und 2 
rhythmisch voUkoninu-n ahnlich, melodisch e))onfalli sehr erkennbar nachgebildet; unter 
Bfisp. 2 enthalten Takt I, 2, 5 nml <*i du selbe Figur, nut auf andere Tonstufen versetzt. 
In beiden Perioden herrtchen also gewisse Toniiguren vor, den Grundstoff deraellien aus- 
maehend. An aidi and sie mehr oder wen^^ deutUoh dudi metiiaehe Einschnitte und 
eine gewisse Art der melodischen Bewegung begrenit, und diese kldnsten Tonbilder, 
welche schon eine gewisse Gestalt habi n und die Keime aller grösseren Tonj^estaltungen 

ausmachen, nennt man 4j Motive. Im Beisp. 2 sind die Motive noch deutlicher 

erkennbar als unter Beis]». 1 1 man sieht, dats die ganse Periode deren nur vier enthält, 
wt'lolio mit Klammern liczcichnet sind. Takt 2, 5 und unterscheiden sich zwar von 
Takt I hinsieht» der Tonstufe, aufweiche das Motiv versetzt ist, und Takt 4 zeigt eine 
von Takt 3 völlig abweichende melodische Bildung,': aber t-ine genaue rhythmische Aehn- 
lichkeit ist vorhanden, und diese ist es Tonuf^sweise, worauf alle Motivähnlichkeit be> 
ruht. Denn ein rliythmisch wohl ausgeprägtem Motiv kann vielfach melodisch versetzt 
und verändert werden, ohne seine Erkennbarkeit zu verlieren, während eine Melodie 
und ebenso eine hannonisohe Fortsehreltung, in der Umgestaltung viel leichter sieh ver« 
wischen, wenn ihnen eine festere rhythmische Haltung nicht su Hfllfe kommt. Schon 
der Auftakt de« dritten Motivs 'Beisp. 2) erinnert an das zweite, unerachtel der weitere 
Verlauf beider ein ganz anderer ist. Und genau genommen sind die ganzen sechs ersten 
Takte aus denselben Motiv (dem ersten Takte) mit nur sehr getinger rhythmisdier Ab- 
änderunf? >;ehildet. l'nter Beisp. I können wir die Motivbildung der beiden ersten Takte 
verachieden, nämtich sowohl beide Takte zusammen als ein Motiv, -wie auch den ersten 
und den zweiten bis zum d, als je ein Motiv für sich ansehen. Takt 3 mit dem Auftakt 
und Takt 4, geben zusammen ein Motiv, man kann sie aber &uch als zwei getrennte an> 
sehen. Man ersi< lit hieraus zugleich, dass ein Motiv keineswe|?s au die Grenzen des Taktes 
gebunden ist, sondern doss es den Takt ebensogut ül^rscbreiten darf als es ihn nicht aus- 
zufüllen braucht; und femer, dass man eine Melodie wohl auf verschiedene Arten in 
Motive zerl^en kann ; doch müssen letztere immer als Grundstoff jener Melodie erkenn- 
bar bleiben, sonst hahen sie (tir die thematische Ausgestaltung keinen Nutzen. Die An- 
sahl der Motive anlangend, kann eine Melodie so wenig haben wie sie will, sie kann darum 
doeh gut und ausdrucksvoll sein} wie denn audi gute Themen^ die sogar aus nur einem 
einzigen Motive bestehen, wenigstens nicht zu den gar zu grossen Seltenheiten gehören } 
zu viele Motive hingegen, von denen kfin« mit dem anderen Aehnlichkeit hat, .sind nach- 
Uieilig, machen die Melodie zusammenhangslos und verworren. Ueber die L&nge der- 
selben ist nichts allgemeines zu sagen ; viel Aber einen Takt werdra sie sich in der H^^l 
nicht atisdehncn, ohne wiederum in mehrere l ^ ■Tl rro Glieder zu zerfallen; hingegen 
können sie sehr kurs sein, aus zwei Noten oder gur nur aus einer Note und etwa einer 
Pause bestehen und doch ganz gut in der Verarbeitung kenntlich bleiben, wenn sie nur 
etwas rhythmisch Ausgeprägtes lialn n. — — 5) Im fernem aber machen sich in obigen 
Ix'idcn Perioden, durch ilcn V\'eclisel und die Wiederkehr der Motive, gewisse grd??8cre 
i hcilungsgruppcn bemerklich, welche in symmetrischen Verhältnissen zu eiuAuder ste- 
hen ; es seigt steh ein Einschnitt naeh jedem «weiten Takte, und swar kehren nadi dem 
zwt iten Einschnitte im fünften Takte die ersten Takte rhythmisdi durchaus Ahnlich und 
nur melodisch verändert wieder. Jene kleinen zweitaktigen Tongruppen, deren jede aus 
einem oder aus mehreren Motiven bestehen kann, und die durch einen leichten Ein- 
schnitt beschlossen und vom Folgenden abgetrennt sbd, hassen Abschnitte, und 
finden sich mehr oder weniger deutlich erkennbar in den meisten achttaktigen einfachen 
Perioden. Von den beiden grösseren viertaktigen Periodentlieilen, zu denen je zwei Ab- 
sdinitte sieh susammenschUessen , heisst der erste Vordersatit, der zweite Nach- 
satz. Der Vordersatz pflegt insgemein den Uauptmotivstoff der ganzen Periode zu ent- 
halten, der Nachsatz nimmt ihn auf, hildet ihn entweder gen.iii oder iihnü- h n:\eh, bis 
gegen den richluss hin, wo er im vierten Abschnitte gewöhnlich eine freiere Wendung 



d by Google 



678 



Periode, Periodenbau 6 7 



macUl, wie auch die beidea Beispiele zeigen. — Diene einfiiche achttuktige Periode, welche 
nmiieiitlieh auch als Thema in kleioeraii und größeren Toiutack«n «e^ hkuRf^ wt, be- 
steht, also aus swei viertaktigcn SaUen, vier iweitaktipcn A1)S( Imittt-n und cIiut iiube- 
sÜDimtcn Ansahl vuu Motiven ; ihr ü) ModulatiunNgang im im ailgvmeinen folgen- 
der: n) Sie beginnt and sohlieMt auf der Tonika, wie Beisp. 2; der Vonlen»au macht 
enlwcdcr oinc Halbt-adenz auf dum Doniiiuuitukkurd, der bisweilen auch durch eine gans 
kurz durfli)j;elu'ndf Modulation vermitteil wird ; oder auf einem nahe Verwandten Xcbt n- 
akkorde der l onart ; oder auf der Tonika »elbst. Der Nachsät« hebt entweder auf der 
Tonikaoderavf der Dominant an, oder auf einer naheUegendm leiterdgenen Akkord- 
stufe (in Dur etwa auf II, vi oder IV; in Mull auf III, VI oder iv). — b) Sie beginnt auf 
der Tunika und schHcsst in Dur auf dur Dominant, in Mull nuf der ISrolldominant oder 
in der i'aralicldurlonart. Die Cudouz den VorderHatxeii eriuigl daim entweder auf der 
Tonika, oder eboifhlb auf der lloniinant oder einer jener leiteteigenen Akkordetufen. — 
c) Sie befjinnt auf der Dominant, wendet sieb in die Tunika, und stbliesst in derHclbtn, 
oder auf einem der leitereigenen Nebenakkorde. Der Puriodenachiuss auf der Dominant 
(oder Durparallcle in MoU) «etat natflrlioh eine Wiederholut^ dar Periode selbst, mit 
einem alsdann auf der Tonilta erfolgenden Schluaae, oder eine «eitere Forirubrung vor- 
aus. Die Hauptthemen grosser Tonsätze schliessen auf beide Arten: sov^oid auf der To- 
nika, wenn ide nicht sogleich, sondern erst nach einem kurzen auf der Dominant liegen- 
den Zwiaohenaatae wiederholt werden i als aueh auf der Dominant (in Motl auf dar Moll» 
dominant, Durparallelv. oder auch mit der Halbcadenz auf dem DurdonunantakluMrd). 
Die modulirenden Perioden, welche im Verlaufe der grösseren TonsUi« ke, Tvanientlich im 
Mittel^aU&e der Sonate vorkouiiucn, machen von dieser Touordnung nuluritcli eine Aus« 
nähme ; denn sie schlieseen nicht selten in einer Tonart, die gana entfernt liegt von der, 

in welelur sie anheben, und muduliren häufig ziemlich reichlich. 7: Diese einfache 

Periode erfahrt nun mehrfaclie Umgestaltungen! theils durch andere Einrichtung ihrer 
inneren Besohaffmheit, tKette durch Erweiterung, Zusammenziehung oder Verengerung, 
theils durch Zusammensetsung. «) Veränderung der inneren Binrichtnng. 
ft) Der Naohaatawird nicht aus dem Motivstoffe dee Vordamtiee» tondem aua neuem 
gebildet : 

3 ^ 






^^«■^^^ ^H^^W V^^^H VH^B 



Die Abschnitte in voranstehender Melodie, ebenso die Cäsurcn zwischen Vorder- und 
Nachaats sind deutlich erkennbar; letalerer aber hat ein eigenes , mit dem Tordersatse 
contrastirendes Hauptmotiv [die Triolenbewegtmg), keines der Motive des Vi>rder.satzes 
kehrt in ihm wieder. — ft] Die Oruppirung und Symmetrie der Takte wird eine andere, 
Bei^p. 4. 

— r •- 



Die Melodie Heisp. 4 besteht zwar ebenfalls aus acht Takten, aber andeie gruppirt, aus 
zweimal drei und l inmul zwei Taklen. Die zwei drcitakllf^en Gru]ii>en bihli n t i^'cntlith 
den Vorder- und Nachsatz, der erste Abschnitt ist in beiden auf einen Takt verkürzt, die 
leisten zwei Tkkte erseheinen als vcrvollstXndjgender Anhang. —(} Erweiterung der 
l'erioden findet atatt «) durch Attadehnung (Wiedefholung, Nachahrnttiq;} eioselner Mo* 
tive, Beisp. 5. 

5 a h 
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Unter b ist aus Nachahmung der «wci er^tm Takte dcK SaUe» a ein scclistakti^'i rSatz, 
unter c durch Eintohaltung der beiden vorletzten Takte, «ine xehntaktige Periode ent> 
«tonden. — fi^ Biitcli Hininftgniif^r knnm, gewdhnlidi an« ebein der leteton Mo- 
tive de« Satzes gehildetcn Atihangcs , wcU litr den Ausdruck noch mehr bekräftigt und 
vervollstftndigt (ti o). Unter (i 6 ist einer ohnedies schon auf svöif Takte erweitertwi Pe- 
riode noch eine ächlussclausel Toa swei Takten angefOgt t 





■JL. 



4^ 



^ Ihirch Voniu8«endttng eine« di« Penoda einlmtenden Motivs, welches entweder einen 

ttbgeachlof««enpn klcinrn 'l'ongodonken fflr sich fuisnuu ht, der vor dem Nachsiitze ik-isp. 7) 
oder vor Wiederholung tter Periode ganz «yrametrisch wiederkehrt } oder, wie auch zu- 
weilen vorkommt, nur aus einem Paar prftludirenden Akkoiden xot Eintritt des eigent- 
lichen Themas besteht. Folgende Melodie ist auf beide Arten , sowohl durch ein vor 
(Inn Vonler- inir) N ichKatze ateliendei ESnlaitm^BiotiT» alt aiiofa durah Fortspimrang 
der Themafijrur erweitert: 

7 iMigo. AUegro. 




Largo. 





eto. 



<4 Dur^ Verengerung oder Zusuninienzichung ; der ernte Takt des Nachsatze« wird 
in den letzten Takl lU-s Vonlois-il/cN lüneingcschobLii, wie unter 8 b mit dem Satz S a 
geschehen« oder (kr erste Takl der fulgeudeo Periode wird zugleich der letzte Takt der 
vorangehenden, iieisp. 8 e. Man nennt dieses Verfhhren Taktunterdrückung (bei 
nanchen Tonlcbfem des voiigen Jahrhunderts hniat e« auch Takteratiakung). 

8 
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IiHiLilialb einer kurzen Periode, v^ie Üeisp. 6 6, bringt diese Taktuntenlrüokung den 
Uli) Lhrau» leidit etwat in Unordnung'; auf RfrtMere Perioden (n c) angewendet «bw be- 
fördert «ie den Fluss ungemein, indem die ganze Gestaltung geschloaeener, die Aiisspra- 
che gedrängter erstheint, wenn die folgende Periode nicht erst tlon fjnnzen Ctidenztakl 
der vorangehenden abwartet. — — d] Zusammengesetzte Perioden bestehen n) aus 
weiter nieht« alt au» einer wiederholten einfiaeb'en Periode, wobei dann die WiederbolanK 
entweder ohne Abänderung (etwa die Cadenz ausgenommen) erfolgt, oder etwas zusain- 
mBnjrt'zoLreii oder erweitert wird ; - - /? an«? einem Complox von mehreren Perioden ( Pe - 
riodc agr u |; pe iu denen dann schon etwas mehr thematische Ausführung stallHndel, 
neben der einfiiohen achttaktigen Periode auch verengerte oder erweiterte, kune vier- 
taktige, sowie auch wohl < ii^-L'i' freie überleitende Takte oder ein Anlian;;, in Anwendtmg 
kommen. — — 4iJ Grundlage alles Periodeubaues bleibt aber immer die einfache acht- 
taktige Periode \ im Veriaufe der Bnt^i^telang ebes grossen Satses wird man die Perio- 
denbildung jedoch nicht immer nach Maass und Taktzahl bestimmen, eine Aneinander- 
n-ihung lauter achit.iktiger Perioden mit gewissenhaften Siil/einschniltcn und Ahsehnitt- 
cäsuren, wilrde unendlich steif und langweilig werden. K«« kommt nur darauf an, das« 
immer ein gewiesei Qleioligewieiit eingeiialten werde, wie im Kleinen ao auch im Gros- 
sen; wie der Vordersatz seiru n Xuchsatz als Ergänzung, so fordert die Periude ihre 
Gegenperiode, welche jener darum nocli keineswegs genau nachgebildet zu sein bram-hi, 
sondern nur die angeschlagene Bewegung fortzusetzen , zu steigern oder zu beruhigen, 
dabei aber, obenwie ein Vorangegangenes zu erledigen, so ein Folgendes vorzubereiten 
hat. Je nielir die Ausdehnun;^ der Gestaltung wächst, desto grössere Freiheil tritt natür- 
lich auch hinsichta des rhythmischen Gleichgewichtes ein : der Vordersatz verlangt wohl 
einen Nadisats, auch die Periode gemeinhin eine Oegenperiode ; aber «ner grossen Perio<- 
dengruppe von etwa 24 oder ;iü Takten wiederum eine ganz ähnlich gebaute entgegen* 
seilen au wollen, wäre (besonder;« in langsamem Tempo) mindestens überflüssig, denn 
man würde das Dasein eines solchen subtilen MesskunatstUckes nicht einmal ahucn. — 
Vom Periodenban im Grossen und Garnen ohne selir viele Notenbeispiele eine deutliche 
An^ehanun^; zu ^'eben, wäre vergebliches Bemühen, eine solche muss ein jeder aus den 
Partituren guter Meister sich selbst verschallen ; er ist in ebenso hohem Grade Sache 
de» Genies wie irgend ein anderer zur Composition gehörender Theil. Uebrigen.*; ist es in 
grossen und frei gearbeiteten Sätzen nicht allemal ganz leicht, den Periodenbau deutlich 
zu erkennen; denn die Cadenzen sind keineswejj« immer bestimmt ausgeprägt, dies würde 
eben Steifheit und Zerrissenheit nach sich ziehen. Ausserdem treten Sätxe auf, welche 
nur grOsiere Periodengruppen mit einander verbrnden, daher biufig garkeme bestimmte 
Taktzalil einhalten, sondern ein Motiv gang- oder |>assagenartig fortführen, bis wieder 
enie festere fie.staltung auftritt 'man nennt sie Gänge oder gangartige Perioden;. 
Kbenso finden sich in Concerten Passagcnperieden, deren Eurhythmie mehr nur durch 
harmonische Rflckungen, AehnUclüteit in Fortf&hrung der Ftguren etc., als durdi deutp 
liehe Gliederung sich kenntlich macht. Ebenso frei erscheinen mitunter die Modttlatione- 
Perioden. Das beste und sicherste Erkennunc^^^zeichen einer Periode bleibt immer dio in 
ihr herrschende Einheit des thematischen Inhaltes. — Ücsunderes Verdienst um die 
Lehre vom Periodenbau und der thematiechen Arbeit fs. daselbst) haben sich 
erworben A. U. Marx, Die T.ehre von der nuisikulischen Composition etc. Bd. II; und 
J. C. Lobe, Compositionslcbre, oder umfasiscude Theorie von der thematischen Arbeit 
etc. Weimar Ib44. 

Pcrlodleehe Fage, Fuga p^riodiea, die gewöhnliche Fuge, mit periodischer 

Nachahrtinng', zum Unterschiede von der canon!«srhcn oder totalen, dem C itiki 

Feriodonicua, Kr eis kämpf er, ein Tonkunstler, der in allen heiligen Spielen der 
Griechen den Preis gewonnen hatte. 
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Personii, Person, s. Masken. 

PcHaiite, Vortragsbez., sch werfällig, iiftehdrOe,klieh. 

PetHti violoiis «In Rol, eine kleine auserlesene Gesellsehaft von Tonkünstlem am 
Hofe Ludwig'8 XIV. rAi Paris, nf hm den 24 Violoos vom Könige demLully su Oeial- 
leo und uuter Anführung deHsi lbun errichtet. 

Ptttela, ein Theil der gnechischen MeU)p<u( , das iii<dunna]tge Wiederholen eine« 
und desselben 'l'oiics, wohl t i n rli i mit Tone oder RrUttsio. Nach Harpurg iKrit. 
Einl. 187) mag jenes Wort in der InKtrumentalmuaik, diese« im Oeeange gebr&nchlich 
gewesen sei»! s. £xtcnsi o , Melopdie. * 

Pm«I, p0d€»tr09, «. Emmelei«. 

PfelfeM, Pfeifenwerk in tUr Orgel, h. Orgel IE. 

Pfcifeitliailic. in ili-r Orj^cl, s. ()r;,'cl I C n. 

l>r«itVnbrett, r f e i f e n h a 1 1 e r in der Orgel, s. O r g e 1 IC/. 

pri'ireiiKtock, Theil der Orgelwindlade, «. Orgel I C^. 

Pfeiferitöfifg und Pfeiferlag, s. Obpr-Spielu'rafen- Amt. 
• FfriipfiichrMiibo f an der I^löte, die den oberhalb des Mundloches befindlichen 
Pfropf behuf« Keguiirung der Stimmai^ hi&aiif- und hemnterbewegende Sefaraiibe. 
8. Flöte. 

Phaatasle, s. Fantasie. 

PhilomuHiis, ein Liebhaber der Muaik und anderen Künste. 
Plioaftgogas, der Fabrer in der Fnge. 

PllonaHCUSf bei den Griechen und Kömern ein Wäclit» r Aber die Einhaltung des 
Wohlklange« der Stimme bei den dffentlichen Vortragen der Kedner and Sänger. Nero 
belkhl seinem Phonaccu«, ihm den Mund m «topfen, faUs er su aebr in« Schreien ge- 
riethc. Eine fQr Tiele moderne Redner and Singer höohtt nadtahmenswefftheEuiriehlnng; 

l'horbion, s. Capistrum. 

Phormtnx, ein Saitcninatrument der alten Griechen, eine Art Cythara. 
PhMin, em nralte«, wabraoheinlich «inkenartige« Bla«in«tmment der Aegypter» 
an Form einem Kuhhomc ähnlich oder aus einem solchen gearbeitet. 

Phryglsch. <i} Bei den Griechen 11 als T e t r a c Ii n rd , die Qtiarten^'attung 
a h~c tl, d e'^f ff, 8. Tetrac h o r d i A c, — 2) aU Oc tavga 1 1 u ng , d e~/ y « ä c </, 
ebd. III A, Beisp. 5; — 3) al« Tonart, die auf «— e, traneponfarle Hotteeala, ebd. III 

B, Beisp. ♦') u. 7. b' In ch rif?t 1 i ch er Zeit die Octavgnttung f"/ i/ u Jrc d e, 

s. Tonart Iii, Beisp. 3; unter dem Namen l^eu^t^ru« und Tonus tertius ebd. II, 
Beisp. I, 2. Nachfolgende Choräle bis 1600 «tehen in der phrygischen Tonart [Stjstema 
rtgnl.)'. A solis ortus carÜM Christus, der uns selig macht; l)a Jesu« an dem Kreuze 
stund; Mensch wiltu leben scliglich ; Aus tiefer Noth schrei ich an dir; Mag ich Un- 
glück nicht widerstahn. S. Calvisius, ExercU. 1, 23. 

PhryglMlie CndlcM, der Halbaehln«« FAd^BCßHt. 8.Halb «eh lu«« 1 a. 

Physharmonlka. Ein TaHteninatrament, dessen Töne durch Metallzungen, welche 
mittels eines Luftstromes in SchH inf;un<?pn gesetzt werden, ent.stehen angeblich erfun- 
den oder wenigstenM mehr in Liraiuui gcs&tzt durch Antun liäckel im Jahre 162Ü. Der 
Umfang der ClaTiatur betrigt Tier Ociaven oder etwa« darttber, von C S Vun an, mittel« 
verschiedener Ilegister kommen aher bei grösseren Instrumenten \wrh eine IG- u. 1-Fuss- 
octav hinzu, wobei die tiefen Tüue durch Beschwerung der Zungen luil Bleigewichten 
herausgebracht werden. Die Blasbälge, deren zwei vorhanden sind, werden vom Spieler 
«elbst mit den Pässen regiert, der stärkere Dnidi des FuKses ertengt natürlieh ein Cr&- 
«ct-ndfi des Tones; ein geschickter Spieler vermag den l'f ^<»r.(ang von den höchsten m 
den niedrigsten StArk^raden und umgekehrt mit vollkommener Gluichm&ssigkeit im 
Anwachsen und Abnehmen sn bewerkstelligen. Die FoUe des Klanges ist im Verhllt- 
ni^s zur Kleinheit des Instrumentes ausserordentlich, doch trägt der Ton weniger in die 
Ferne und die Stimmung ist sehr wandelbar; im übrigen eignet es sich mehr zum mfts- 
sig bewegten, gebundenen Vortrage als zu schnellen Sätzen. Um die Intonation der Zun^ 
gen prftdser nnd raeeher su maehen, Terfotndet man mit dem Windmeehanismus häufig 
ein Hammerwerk ; der Hammer schlä^'l beim Niederdruck der Taste sanft an die Zunge, 
dem Winde seine Arbeit erleichternd, indem er die Zange schon etwas in Schwingungen 
setzt; doch hört man seinen Anschlag nicht, oder nur, wenn man ohne Wind spielt, ^hui 
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lein«. HintkhU der KUngart ühoelt die Phystiarnioulka der Orgel, doch hat sw viel 
hes und SentimaaUl«» und passt rnt>hr in dea Salon zum Thcc mii Chural aU in 
die Kirche, un^eachlut man sie mancher Orten als Surrofjat für die Orgel beim Ciottes- 
dieoHt« gtibnuicht» auch al» liegüter in die Kircheuoi^el setzt» vo sie sich dano in den 
meisten Flllen durch nicht« ab ausserordentUdia Uarainbut der Stimmung auasHcddi« 
nen pHegt. 

I'iacevolr, Vortragsbez., gefällig; a piactmento , n ach Ge fall c ii. 
l*ianiuo, (Jottaye, Üvmi- Cottaye, I'iccoio, ein aufrechLslehendcs ruiuuturte 
mit Bonkraehten oder ecbrtgen Saiten {Piimo dhiä), ». Pianof orte. 

PinniKMimo, Voringabei., so leiae als mftglicbi Abbrev. in gpi 4erh(lcfatte 

(irad de» piano. 

Piano, Vurtragsbez., Iciae, mit schwachem Anschlagt . Abbrev. in Näheres 
B. V () r t r ag. 

FIhiio fjrlsf, ein von Marius L-rl»avitrs Ciavier zum Zusammenlegen, bclujfs 
letchlervn TiiuieiporteH auf Kelsen; in uutrechUilehender Form erneuert vuu J unk ins 
und Sohn in London, IS&I. 

l*lano droit, Pianino mit sohrigUagandeB Saiten. 

Piaooforle, Forte piano, Hammcrcla vier . .in Claviutur-Saiteninntrument, 
au welchem die Errugung der äaitenschwingungen duich ilamuer erfolgt, welche miltel» 
Hebel, deren vordere Xädan die Taatw sind, gegen die Saiten geschnellt werden und 
nach vollzogenem Anschlage sogleich wieder surückfallen ; der Klang der Saite wird aus» 
Nerdcm durch einen nftmpfung«m«'chnni»mu« unterdrückt, sobald dir Fin-^er von der 
'i';uste genommen iol. Uammerclavier Ueifttil diocie Gattung von inäUuiuealeu, weil der 
Klang ihrer Saiten durch ein Hammerwerk (niohi duteh Taaganten oder Zungen) erregt 
wird; und Pianoforte, weil ihr Hammerwerk beliebig starkes und schwache» Anschla- 
gen der Saiten gestattet, was bei dem älteren bekieiten Clavocin nicht der Fall war. Alle 
gegenwärtig gebräuchlichen Claviatur-Saiteninstrumentc, der Flügel, das Quer- oder 
Tafelpiano und das Pi an in o, sind Arten des Pianoforte; die wesentlichen mecha- 
nischen Theile wiederholen sich bei allen dreien, sind nur durch muiche Bedingungen 
versehiedenen Modißcationen unterworfen. Uiese, iheiU Erregung der Sailenschwiugun- 
gen und des Klanges, theils Verstib'kung und Uegulirung des letsleren, sowie Aufnahme 
de« ganzen Mechanismus bezweckenden Theile sind : Saiten ; Stimmstock mit Zubehör ; 
Anh?lngejdatte und Kähmen ; llesünanzboden mit dem Stege ; Mechanik illHainicrwerk, 

iJAmpfung, Tastatur)} Kasten. A. 1; Die Saiten, bekanntlich die Kluugerreger ; 

durdi den Anprall des Hammers in Vibrationen gasetat, Abertragen sie ihre Sc^wingun* 
gen auf den Rcfsunanzbodeu. Sämmtliche Saiten für alle Arten des Pianoforte werden 
gegenwärtig nur aus Stahl gefertigt (s. Saiten 2J. Früher wendete man auch an Uam- 
merclavieren fOr den Bass Messingsaiten an (die besten lieferte Nürnberg), da eine Mes- 
singsaite um einen halben Ton- tiefer klingt als eine Stahlsaite, mit der sie gleich dick 
und gleichstark gespannt ist. Doch sind M siiiürstiiten den Fintlüssen der Wllterung 
mehr zug&ugUoh, daher leichter der Verstimmung unterworfen, indem sie in der \\ arme 
(bj{)peU SO alark Heb ausdehnen alt Stahtsaiteo, und deswegen hat man sie abgeschaSt. 
Darmsaiten sind ihrer zu grossen Leichtigkeit und geringen Haltbarkeit wegen an kru- 
stiüchen Ciavierinstrumenten niemals in Betracht gekommen. Da der Saitenlänge ^lewisse 
Grenzen gesetzt sind (die tiefste Saite selbst an den grössteu Flügelpedalen uber&tuigt 
das Maass von 6 Fuss nicht viel, am grossen Flflgel hat sie nur ftS Zoll), werden die tief* 
Rten Saiten, um durch Schwere zu er.setzen, was an Limge zur llcrvorbringung der tiefsten 
Töne ihnen abgeht, mit Kisen-, Messing- oder Kupferdrath letzterer zuweilen zu bes- 
serer Verhttung der Oxydation übersilbert) dicht umsponnen. Die Dicke der Saiten für 
dir l.ochsten Töne beträgt nicht ganz •/,, für die tiefsten etwa ■/• Par. Linie (dasVerhAlt- 
nis.s der Dicke zur Länge geht von 1 : TD bis 1 : 12üO abwärts', da sie aber von der luUh- 
aten zur tiefsten nicht mit »tetiger geometrischer Genauigkeit wachsen kann, sunderii 
nur nach einer gewissen Ansahl (etwa IS) Nummern furtsuUreitet, müssen die Uebergünge 
von einer Stärkenummer zur anderen durch die Spannung ausgeglichen werden. Am 
siebcnoetavigen Flügel wächst die Länge der Saiten von etwa 2 Zull l)is auf (.^ Znll, die 
Dieke von U,3 Linien bis 0,74 Linien, und die Spannung von ungefähr ÜU bis auf I Plund ; 
die Spannung aller 335 Saiten ausaaunen ergiebt «ine Zugigst von etwa -SSi) ^ 230 ütr. 
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(beim 'l afelpiano etwa t4l» Ctr.}. Behufs Erregung einer grdHsereo SchaUmaSBe sind für 
jedeti Ton mehrere gleichgestimmte Saiten aufgezogen, und BWar heim Tttfelpiano mWM, 
beim Flügel und Pianino drei (hei jenem ist, nush dem Kunstausdruck, der Bezug swei- 
ehöri^, hti diesem (Ireichörig), mit AuHtmhmu ungrftilir (kr anderthalb tiefen Octoven, 
welche beim Tafelpiano de« beschrankten Kaumes wegen nur eincbörig, beim Flügel 
und Pfamino Bwdcfaarig (die allertiefeteii Suiten ebenfalls nur einofaOrig) eind. An Tafel- 
piano'» kommt i-s zuweilen vor, dass beide Sailen au« einem Stücke bestehen, welches nur 
um den An)i<iii;,'eHtirt herumgelegt und mit den Iwideri Enden vorne an zwei Stimmnägeln 
befestigt iut ; doch erwächst hieraus der Nachtheil, das», wenn eine Saite rei«Kt, der Ton 
soglefdi beider Satten verlustif gttbt. OewAbnlicb atnd die Saiten jede fBr «ich am bin- 

teren Ende niitlels angedrehter Schlingen an Stiften, die in die Anhiinpeplatti f iii-. l is- eu 
sind, eingehängt, am vorderen Ende um die im — — 2} Stimm stocke eingefügten 
Stimmnftgol gewunden. Der Stimmstock ist ein starker, beim Flügel anniittelbar hin- 
ter der Claviatur parallel mit derselben liegender Balken von Ahorn, welches Holl lihe 
genug ist, um die StimmnS^cl feKtzulwihen, und nachgiebig genug, um eine Drehnng 
derselbvn beim Stimmen zu gestatten. Beim Tafelpiano mit englisoher Mechanik liegt 
der Stimmstock an der hinteren Breitielte des Corpus (h intenstimmige), bei deut» 
scher Mechanik vornean i gleieh hinter der Claviatur (vornstimmige Tafelpiano's) . 
Von Metall kann der Stimmstuck niemaln «ein, weil die Stimmniigel in Metall entweder 
SU fest oder gamicht haften, jedenfalls bald sich ausdrehen ; auch das Belegen des Stimm- 
stockes mit einer Hetallplatte ist mindestens aberilOsei^. Die StSmmnftj^l selbst sind 
kurze dicke Strdilstifle, am oheren Ende vierkantig <refeilt, damit sie von dem mit elu ii- 
Salls vierkantiger Höhlung versehenen Stimmhammer erfasst und behuts Kegulining der 
Tonhöhen der Saiten beim Stimmen beliebig gedreht werden können. An dem unteren 
htt Stimmstocke steckenden Ende liaben sie nicht etwa eine Schraubet denn solche würde 
sehr bald sich auslaufen, der Stimmnagel dureli die Zuglast der Saite «nrückgedreht , und 
jede Stimmung unmöglich wenlen i sie sind nur ein klein wenig rauh im schraubenför- 
migen Striche nach unten gegen <Be Rfehtmig des Saitensuges g^lt. Stunninftgel und 
Stifte im Anhingestocke aber halten die Saite nur ausgespannt» ohne ihren eigentfioh 
kUn2:endcn Theil zu bestimmen. Die Saite schwingt nicht ihrer L'anRen T.fingc nach, son- 
dern zerfdllt in den klingenden und in den von diesem durchaus fest abzugrenzenden 
todten Th^, der mit derKlangeneugung nichts an thun hat. Behufb fester Begrenntng 
des klingenden Theiles läuft die Saite am hinteren Ende über den (nachher näher zu be* 
sprechenden) auf dem Resonanzhoden Hegenden Steg, und vomc üVier eine auf dem Stimm- 
stocke gleich hinter den Stimmnügeln befestigte schmale Leiste. Auf dieser Leiste liegen 
die Satten üest auf^ dodi geodgt dieses poch nioht sur bestimmten Ah|p«nsung , deslutlb 
niachen sie noch eine kleine Hiogung um kurze Stifte S c h r an k s ti f t e 1, welche etwas 
schräg in die Leiste eingetrieben sind, so dass sie auf der einen Seite einen spitzen Win- 
kel mit ihr bilden, in welehem die Saite UtgL Auf dem St^e de« ttesonansbodens ist 
die Sehrfbikung immer doppelt, so dass die Saite eine doppelte Biegung um swei Rmhen 
Schr^t-kstifte macht; aber aueh an der Leiste auf dem Stimmstocke, wendet man diese 
Doppelreihe von SohränkstHten au, um die Abgrenzung des todten Theiles der Saite vom 
klingenden so vollkommen als möglich an erreichen, denn je genauer dieselbe vollsogen 
wird, desto klarer und reiner ist der Ton. Bei neueren Instrumenten wird, um dem An- 
prall des Hammers an die Saite zu begegnen und ihr auch für den stärksten Anschlag 
eine absolut reine Schwingung zu sichern, in den oberen Octaven statt der SchränksÜfte 
ein fester MetaUstoek, CspelMe genannt, quer aber die Saiten gelegt und auf den Stimm- 
stock fest aufjgeHchraubl. Der Capotaslo berührt die Saiten an der Stelle, wo sonst die 
Schränkstifte stehen, und hat den Zweck, dem Anpralle des Hammers entgegenzuwirken 
und den Punkt zu bestimmen, bis zu welchem die Saite schwingen soll; die erste Schwin- 
gung der Saite ist maassgebend fftr die flbrigen Schwingungen. Er trägt nicht etwa als 
mitschwingende Metallplatte zur Verbesserung und Reinheit des Tones bei, scn 1' m nur, 
indem er den Punkt, bis zu welchem die Saite schwingen soll, genau bestimmt ; deshalb 

bat er garkeinen Zweck, wenn er nicht fest auf den Saiten aufli^. 3) Die An- 

' hftngeplatte oder der Anhiingcstock, eine starke, auf den Rahmen aufgeschraubte 
Holz- oder Metallplatte, mit kurzen festen Stiften besetzt, an welchen die den Stimm- 
nägeiu eutgegeugeueuten hinteren Enden der Sailen angehängt werden, befindet sich 
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dem Miumistocke gegenübor, die ganze geschweifte rechte beitc und das lüntere schmale 
Ende des FlAgel« einneliinend. Dm» dieser gwie Appant von ungemeiner Tachtigkeit 

und Dauerhaftigkeit nein muss, kann man sich selbst sagen, wenn man sich erinnert, 
welch einer unausgesetzt in gleiihi r Stärke wirkenden Zugla»t er eine Beihc von Jahren 
hindurch widerstehen sull. Um auch die kleinste Annäherung des AnU&nge- und Sliniui- 
•tockcs unmöglich zu machen, werden sie durch feste Stangen vonSchadedeeisen (Sprei- 
zen), deren bt-im Flüj^el ;?c\V(1hnHr!i drei vorliandcn sind, auseinandergehalten. Doch 
soll mani beiläufig bemerkt, vermeiden, gar zu viel Metall in Anwendung oder wenig- 
stens mit den Berflhrungs punkten der Saiten In Verbindung zu bringen, dem gesangrei« 
chen Holzklange mischt sonst der kune, karte and klirrende des Metalles sich bei. Die 
niLtiilkiie AnhÄngcplatte if<;t keineswegs unentbehrlich, Mi."t^t!l|il;itti auf dem Stimm- 
stücke vuUstdudig überllüssig, und der hie und da au^etauchtu Vorschlag, den Kasten 
der Instrumente aus Bisen su fertigen, grenit ans Komische; denn dflnne Winde wQr» 
den klirren , entsprechend starke aber eine ungeheure Lart ausmachen , ohne irgend 
einen Vortheil vor dem Holze darzubieten. — — 4) Der Resonanzboden ist diT wich- 
tigste Theil aller Saiteninstrumente. Die Saiten erregen zwar den Klang, der Kesotuiux- 
boden aber eneugt ikn eigentlieh durch sein Miteehwingen, ist Oberhaupt der eigenttieh 
klangerzeugende Theil aller Saiteninstrumente. Die dünnt Sailo durch^iohntidci die 
Luft, ohne sie in sehr erhebliche Bewegung zu setzen, sie ist gleichsam nur das Mittel, 
durch welches der Uesonanzboden zum Schwingen veranlasst wird. Spannt man eine 
Saite leer an der Wand aus, so ist ihr Klang kaum hörbar; sct; i :i. l:i sie durch einen 
Stab mit einem in fiiu'in andoren Uauiiiu l)Dtindlichen Kesonanzbuden in Verbindung, so 
vernimmt man den Klang , am Kesouauzboden Bt4}heud, ganz kr&flig und voll, btogi^en 
nur gans schwaeh und dflrftig , wenn man neben der l^ite selbst sieh befindet. Ebenso 
ist der Klang einer nadi dem Ansehhi^'e tVoi •^'ehalten«! Stimmgabel nur leise, wird aber 
voll und kr&ftig, sobald man den Griff derselbm auf irgend einen uIh Resonanzplatte 
dienenden Gegenstand seist. Im Pianoforte ist der Reaonansbodeu eine gleich unter den 
Saiten Uegende dünne Platte von geradfaserigem Tannenholie, beim Flflgel nur an der 
vorderen, dem Stimmstocke zugekehrten Seite frei, um den Häniniem den Durchgang sa 
den Saiten zu gestatten. Neuerdings hat mnn bei englischen Instrumenten aiirh die un- 
ter dem Discant gelegene Seite des Resonanzbodens frei gelassen, um dem Discant Ua- 
dur^ mehr Gesang tu geben. Beim Pianino ist der Kesonansboden an allen vier Seiten 
fett. Wird nun die Saite, vom Hammer getroffen, in Transversalschwingungen versetzt, 
HO übprtrfifTt sie diese auf den f^anzen Resonanzboden ; bekanntlich aber wird die Saite 
nicht in dk:r Mitte angeschlagnen, sondern in der Nähe des Stimmstockes, auf einem 
Punkte, der an den verschiedenen Orten des TonumfSuiges auf */« bis der Saitenlänge 
sich betindet. Die unsymmetrisc hen .Vusbieg^unj^cn, "wekhe tlie Saite durch den .^nseldag 
an diesem mehr nach dem Ende als nach der ALitte hin gelegenen Punkte (Klang- 
punkt) annehmen muss, laufen an der Saite hin und her und wirken nadi der Lingen- 
richtung stosswcise auf die Befestigungspunkte der Saite, und zwar weeenttioh auf den 
Steg und den Resonanzboden, dessen Molccüle dadurch zu Ausdehnungen und Znsara- 
menziehungen ebenfalls in der Längenrichtung veranlasst werden. Darum schwingt al)er 
no^ keineswegs nur der einielne mit der Sute parallel laufende Streifen des Resonant» 
bodens» condern die ganze Fliehe desselben wird beim Anschlage einer jeden Saite zu 
Schwingungen veranlasst, welche mit denen der Saite in ganz gleichen Zeiträumen erfol- 
gen. Auf dem Resonanzboden, gleichlaufend mit dem Anhängestocke, betindet Kieh der 
M^on mehrfkoh genannte Steg, auf welchem die Saite, um swei Reihen Scbrftnkstifte swei 
kleine Biegungen raatlu nd, fest auflief,'!. An der nach unten gekehrten Fläche Avh Re- 
sonanzbodens sind in Zwischenräumen von je etwa 2'/, bis 3 Zoll Holzleisten angebracht, 
die Kippen \lierippung) alle mit einander parallel laufend, die Holzfasern des Reso» 
nansbodens aber rechtwinklig durchschneidend. Neben dem untergeordneteren Zwecke, 
dem Resonanzl)oden mehr Widerstandsfähigkeit 2re?en den auf den Step au'^^enbfen 
Saitendruck und überhaupt mehr Festigkeit zu geben, haben die Kippen vorzugsweise 
den höheren, die Schwingungen des Resonanzbodens austugleiehen und ihn su einer feet 
verbundenen Platte zu machen, die geeignet ist, die Schwingungen aller Saiten anzuneh- 
men und den Klang mit ihrer ganzen Fläche gleiolimas>ii<i zu verstilrken. Sind jedoi h 
diu Rippen zu stark und zahlreich, so werden die Schwingungen der Kcäonan^plalle mehr 
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gehemmt als gefördert ; ebenso ist die richtige Dicke der letzteren auf Stärke und Klang- 
farbe des Instrumentes von we«entKehem BinfluMe. Dflnnere Besaitung bedingt einen 
Rchwächcren, dickere einen stärkeren liesunanzbodon | jene sind nicht im Stande, einen 
starken Itesoiiaiuboden zu kräftif,'oii Schwingungen zu reranlassen , beide müssen in 
riciitigem Verhältnisse zu einander stehen. Demnach ist die Stärke des Hesonanzbodens 
nicht in allen sdnen Thailen diwelbat aondern hetrflgt im Diacant etwa doppelt soviel ah 
in der Basggegend, ttimait am Pll^d von 4,5 Linien in der Höhe bis auf 2 Linien in der 
Tiefe, beim Tafelpiano von etwa 3 bis auf 1,S Linien ab. Uebrigens vervollkommnet »ich 
ein neuen Instrument, wenn seine Construction sonst richtig ist, unter den Händen eines 
guten Spielers; besondere Tonl«[ters{uel, wie schon Kfitiing bemerkt, bei welchem 
alle Töne recht gleicliniilsslg angeschlagen werden, iHt vortheillmfl für Ausgleichung 
mancher kleinen Unebenheiten de» Klanges, welche nn ganz neuen, auch an nich guten 
Instrumenten vorkommen; unzweifelhaft werden die Molecüle des Hesonanzbodens 
dadurch in eine I^age su einander gebracht» welche sie geeigneter macht zu vollkommen 
gleichraässigen Schwingungen als die ursprüngliche. 5) Die Mechanik, Ham- 

merwerk mit Dämpfung und Claviotur. Es giebt zwei Uauptgattungen derselben, die 
deutsche oder Wiener, ohne wesentlich verschiedene Alwrten; und die englische 
mit zahlreichen Abarten. Bei der a) deutschen Mechanik befindet sicli der TIaninier 
auf dem Tastenlicbel selbst, mittel*; einer seinen Stiel nahe dem Ende durchkreuzenden 
Axe, in einer auf dem liebeieade der Taslu etteheuden Me8»inggabel ^Kapsel) sich 
bewegend. In das schnabelförmige Bnde des Hammerstieles greift mn knieartig ausge« 
Bchnittenes federndes Hölzchen, der Ausloser. Wird die Taste niedergedrückt, so 
hebt sich das Uebelende mit dem Hammer, der Schnabel desselben drückt gegen das 
Knie des AaslAsers und der Hammerkopf schnellt gegen die Taste i unmittelbar nach 
dem Anschlage aber weicht der Auslöser zurück und der Hammer bleibt nicht an der 
Saite stehen, sondern fallt wieder in seine Ruhelage. Bliebe er an der Saite stehen, so 
würde er den Klang ersticken. Drückt man die Taste ganz langsam nieder, so gelangt 
der Hammer gamteht bis an die Saite, sondern die Auslösung erfolgt schon fHlher und 
er füllt zurück , bevor er die Saite erreicht hat. Mit dem Hammer zugleich wird die 
Dämpfung, ein auf den Saiten eines jeden Tones liegendes Polster, gehoben; verlässt ^/ ■'' ^ 
der Finger die Taste, »u üuukl such die Dampfung augenblicklich wieder auf die Saite 
nieder. Ausserdem kann die ganae Dämpfung von aUen Saiten sogleich durdi ein Pedal 
{Fortezugl beliebig gehoben und wieder nlederj^elassen werden. Die b' englische 
Mechanik hat vor der deutschen den Vorzug, dass der Hammer nicht auf dem Tasten- 
hebel »ich befindet, sondern von ihm unabhängig an einer besoudern Leiste (Hammer* 
Btuhl) in einer Axe sich bewegt; auf dem Ende des Tastenhebels befindet sich eine 
Stosszun^e, welche zugleich Auslöser ist, durch die der Hammer in die Höhe geschnellt 
wird. In Folge seiner Unabhängigkeit von der Taste verändert er »einen Anschlage- 
punkt nicht, sondern trifft die Saite immer genau an derselben Stelle, gleich^el ob stark 
oder schwach gespielt wird, während bei der deutschen Mechanik der Hammer bei star- 
kem .Vnschlage sich etwas nach vorne schiebt, wodurch zwar beim Flügel, dessen Häm- 
mer parallel mit den Saiten gehen, kein Nachtheil entsteht, für dos Tafelpiano hingegen 
die deutsche Mechanik fhst unbrauchbar wirdi indem bdm Slaeeato der Hammer hftufig 
noch eine Saite des nächsthöheren Tones mitberührt, wodurch natürlich ein sehr häss- 
licher Missklang entsteht. Pianino's haben nur englische Mechanik, Erhard in Pari?^, 
von Abkunft ein Deutscher, liess der englischen Mechanik eine wesentliche Vervull- 
kommnnng Stt Thefl werdra ; seine sogenannte Repetitions meekanik hatdenVor^ 
theil, da^s der Hammer, luiclulem Anschlag und Auslösung geschehen, nicht ^^anz herab- 
fiiüt, sondern von einer zweiten Stosszunge aufgefangen wird, daher aufs neue zum An- 
schlage gelungen kann, wenn der Finger auch nur ein wenig die Taste in die Höhe gehen 
Iftsst und dann wieder niederdrückt. Allerdings hat diese Mechanik , ihres ungemein 
complicirten Baues wegen (jede Taste besteht aus 64 Thcilen , Schafhäutl, S. 00-, 
allgemeinere Verbreitung bisher noch nicht gefunden. Im Vergleich zur deutschen hat 
die englische Mechanik im allgemmnen Vonrttge för den Coneertspielcr, indem die prfl^ 
cisere Auslösung die Auifiihrmig sdkwieriger Passagen begünstigt und auch nicht leicht 
plötzliche Störungen vorkommen können. IJei der deutschen Mfclianik treten solche eher 
ein, ein übermtutüiger KralLaulwand des Spielers kann wolkl einmal einen Hammer aus 
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der Kapsel 8chn«lleui doch lusst »iu uiuo regelrechte kunHllerische Spielart Jäbrijfenii 
ebensogut XU wie die englioche ; ausserdem aber hat sie den Venug weit grösserer Dauer* 
haftifjkt'it und einer ivr It Ii ir liter herzustellenden lleparatur, wRhrend die englische Me- 
chanik M-eniger dauerhaft und eine Ausbesserung eriieblich kostspieliger ist. — Eine 
eigene Mechanik mit Uammeranichtag ron oben statt von traten, wobm dM 
Hammerwerk ako nidit unter sondern aber den Saiten liegt, hat miin Iteim Plflifel ▼er- 
sucht. Der Hammer muss nach dem Anschlage durch eine Feder aufwärts gezoR-en wer» 
den, da er nothwendigerwcise nicht von selbst in seine Ruhelage Eurückzu kehren ver- 
mag. Doeh ist danit su den Schwierigkeiten, weteheeinevollkoinaien gute Spielart sehon 
(dinehin der Mechanik WH Iflscn giebt, noch eine nicht unerhebliohe hinzugekommen; 
ileiihalb hat (liest' Art Mechanik fa^t «»arkeine Anwendung gefundon. uriL'eaehtet sie für 
den Klang vurtheilhaft ist. Deim der von üben anschlagende Hammer sclineilt die Saite 
gegen Steg und liesonanaboden, somit wirkt gleich die erste Sehwingun^ kriftiger auf 
den Jlesonanzboden als bei dem die Saite vom Stege abschnellenden Anschlage von un- 
ten. Beim Pianino erfolgt der Anschlag gleichfalls gegen den Steg , ähnlich dem An- 
schlage von oben (da aber die Mechanik aufrecht steht, natürlich von vorne), und diesem 
Umstände mag der im VerhaUnis.s zur KOrze der Saiten und Beschrtnkllieit der resuni* 
rendeii Theile starke Klan^' dieser Gattung des'Pianoforte mit !)('i7t:niesscn sein. Da der 
Mammer auch beim Pianino nicht von selbst an seinen Ruheurl surückfällt, sondern 
■itrtickgezogen wird, ist ftueh ein ihnlieh leichter und elastiseher tVudengang wie heim 
Flügel nicht gut zu ermöglichen. — Von grosser Wichtigkeit fDr den Klang und die 
1) iue?-haftigkpit (U-^'f' llten hX die lU-lederung oderOarnitur der Hammerköpfe. Wenn 
die iieledenmg zu dick und weich ist, so wird der Klang matt und dumpf, wenn zu hart, 
cpits und scharf. Neben dem, daas hierin also em richtiges Verhftltniss getroffen werden 
musR, ist zu beachten, das« alle Hammerkopfe voUkumnun gleiche ElastieitSt halien. 
weil sonst eine gieiohmässige Scala durchaus unmöglich ist. lieber den Scheitel des 
Holses, welehes den Kern des Hammerkopfes bildet, werden zuerst eine oder mehrere 
I<agen weichen und wohlzubercitctcn Leders gezogen, darüber ein ganz dicker und wei- 
rhcr. aus Raum- \ind Srhnfwolle gemischt verfertigter Filz, und über diesen Filz niitnnttT 
noch amerikanisches Hirschleder. Diese letzte üelederung findet man nicht immer, un- 
geachtet sie sowohl dem Klange Vorthmle bietet, als euch den Fils ▼erhindert, sogleich 
jede Feuchtigkeit anzuziehen, wozu er sehr geneigt ist und wodurch der Klang dumpf 
wird. -- Pedale sind am Flii-rel und Pianino meist zwei, für die Dflnipfung 'Fortezugl 
und V erschiebung ; am i'aleipiunu nur ein», für diu Dampfung ; die Venichiebung, wo- 
bei die Cüaviatur etwas sur Seile gerückt wird (in dtf Notirung mit wim «ante aageaeigt), 
so diiss dir TISmmer nur au zwei statt an drei Saiten anschlagen, lÄsst sich beim Tafel- 
piniio , seiner schrö^liegenden Saiten wegen , nicht anbringen , und andere versuchte 
Mittel, die VerM^ieotwg su ereetsen (als Wollenl&ppchcn, welche zwischen den Hammer 
und die Saite treten und den Anschlag dimpfen), sind unzulänglich. -~ Der Flügel wird 
in mehreren Grös-^en gebaut, Cnti fcrtHügel mit ;} Ellen Saitenlänge, und als St utz- 
Üügel von etwa auf a'/« Ellen vei kursler äusserer Gestalt i namentlich bei deutschem Me- 
chMiiamas wird auch nodi eine MitlelgrMse tiagewendeL Der Ooneertit^r»! I*t die voll- 
kommenste Art aller Clavicr-SaiteniaalärttmeBte Unsiehta der Stärke und Fälle des 
Klange« sowie des Gesanjjreichthtinis, soweit von letzterem beim Pianoforte überhaupt 
die Hede sein kann ; beim StutsHugel wird die Mensur der Contra* und Klein-OctavHai« 
ten aehr verkUrtt, deshalb lassen roUkommene BAsse dch sdiwer heraushringen. — « 
B. Der erste Ki im zum Pianoforte und allen Clavier-Saiteninslrumenten ijl)erhau[)l ist 
das Monochord, schon bei den Griechen und später im Abendlande zur Bestimmung 
der Tonverhältnisse dienend. Anfänglich war es nur mit einer Saite bezogen, welche, 
durch iwei feste Stege begrenzt, aber einem Besonanzkasten hinlief; ein dritter, aber he- 
wcplicher .'^tep diente zur nustinimun<r der gewünschten Tonhöhen, indem er üh<'r rinem 
auf dem Sangboden verzeichneten Gradmeswer hin- und hergescbuben werden koimte 
und die betrefTenden klingenden Theiie der Saite abgvenato. Nach und naoli bnwhte man 
•ur Vermeidung der mühseligen Verschiebuuf,' de^i Steges eine Art Claviatur mit Stiften 
on, welche durch Niederdruck von Tasten sich < rliohen und die Sni»»' 'm SirUc d« s Ste- 
ges an gewissen Punkten thcillen. iiierauH enlmckclte sich nach und nach da>i zur Zeit 
dea Wirdung und Agcteola (l&tl . 162!») schon menlieh voUkommene COtvifikosd. Daa 
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System'des Anschlageiis und .Schncllens der Saiten mit Kabenkielen («.Flügel] scheint 
▼or Mitte des 16. Jahrh. erfunden zti nein; Zarlino ▼erbenerte bereits IMS die Ten» 
peratur des Flügels. Das um 161K) erfundene Pantaleon (s. dasi lbsii, dessen Saiten, 
nuch Art <\i'- Cvmhals o Hackbrettc"«, initü-U frei mit der Hand geführter Tlummpr, 
denitiach beliebig ntark und schwach angeschlagen werden konnten , mag die erste An- 
regung i,'cget>en baben, Hämmer statt Tangenten mit einer Claviatnr au yeiblnden. Ein 
sehr erhebßcher Vonug, den man damit vor dem Kietilagel gcMann, war die Möglich- 
keit djrnamisch verschiedener Stftrkegrade im Vortrage, verbunden mit dor Bequemlich- 
keit des TastenmechanismuH. Der Paduaner bartoiomeoChristofali war der erste, 
dan^ den ein shinreieKer Hanmermeebaniimn» hei^geatellt wurde, der bereite übertraf* 
wa« cr^i nach ihm der Orj^aiust Schröter versucht <Mid Silbcrman n ausgeführt, und 
die Grundlage aller noch heuttutnsrf grehrRuchlichen Ciaviermechanismen gebliehen ist, 
wie Schafhautl (Ber. über die Instr. auf <ler Münchner Industrieausst. !^*54, S. be- 
merkt. Hesehrieben und durch eine Zelchnong erläutert ist Christofali's Krtlndung in 
fjfiorttaie det Icttryatl JTtalta V. 171 1 'vcrp^l. auch Oi'iticu 3ri:iiirn von Mattbeson IT. 
33.')}. Sie hatte bereit.^ doppelte Hebel, Aualösung und für jeden Ton einen freien Däm- 
pfer. FQnf Jahre später, tun ITI6, toll «in Fransoee Marine vor der Aeademie der 
Wissenschaften in Paris mit drei Modellen \ >ii HammerclaTieren aufgetreten »ein, und 
erst 6 Jahre naeh Christofali fn<?'?tc der Organist Schröter zu Nordhauson die erste Idee 
SU einem Hammerciavier und legte ilil dem Dresdner Hofe awei noch sehr \mvollkom- 
mene Modelle von Ciaviehorden, deren Saiten daxeh Himmer aagetehlagen wurden, vor. 
Erst nach uni^efiilir 2.') Jaliren, nachdem Hammerclaviere von bereits bedeutender Voll- 
komDieoheit in Italien gebräuchlich waren, wurde das von nun an Fortepiano ge- 
nannte Instrument in Deutschlaml durch Silbermann ciaigermassen brauchbar gemacht; 
da Schröter %» arm war, um ein volUtandiges Modell seines Hammerclaviere^ Ii erstellen 
lassen zu können, nahm Sübcrmann wahrscheinlich um 1730 seinen Plan auf. Docli ver- 
mochte auch sein Fortepiano, ungeachtet der voigenommcnen Verbesserungen, den Flü- 
gel noch nicht zu yer^ngen, bb ein Bdilller l^evmann's, Job. Andr. Stein zu 
Augsburi^, im letzten Viertel des vorigen Jahrhunderts dem Instrumente einen Grad von 
Vollkomm eil Ii eil verlieh, welcher wenipr mehr m wünschen übrig Iie<!S. Duss J^enkcr 
in Rudolstadt erst 1T(;.t die Dämpfer erfunden habe, wie Fisch off (in seiner Gesch. des 
Clavierhaues tSö3, S. 17} angiebt, muaa wohl auf einem Irrthume beruhen, da die Däm» 
pfung scholl bei Christofali vorhanden war. Versnche zu Vervollkommnungen im Ein- 
zelnen sind /ahlreighe gemacht worden ; so baute J oh. Gottlob Wagner in Dresden 
1774 tafelfbnnige Fortepiuno's mit sechs, durch 3 Pedale TegierteaVerftnderungen (C/oeeeAi 
roi/al]; Graf Brühl Hess unter seiner Aufsicht 1771 ein Forte|nano mit blau angelau- 
fenen Stahlsaiten bauen, welclies durch seinen Floteuklang alles entzückt haben soll 
(Fischoff, S. 17). Bauer, Kofrath und Castellan des Prinzen von Preussen, erfand 
1766 eine Verachiebunf der Claviatur, mittels deren das Instrument einen, auch twei 
Tnne höher transponirt werden konnte ; Streicher baute 1S24 Fortepiano'« in FlQgei- 
form mit Hammeranschlag von ob. n, und aufrechtstehende mitOctavkoppehmff, vermöge 
deren die höhere Octav eines jeden angeschlagenen Tones mitklingt. Die ersten Pianoforte's 
in Deutschland wurden in Tafelfonn gebaut, die Flflgelform flind erst später Anwendung; 
die ersten Pianino's, welche in den Handel kamen, lieferte wohl die Firma Pleyel und 
Kalkbrenner in Pari«. Ursprünglich stellte man in Enj^land den ganzen Flügel, den 
StitAmstock nach oben gewendet, geradeauf (Cabinetf lügel); da er aber für die nied- 
rigen Zimmer der englischen I<an<Öiittser lu hoch erechien, stutzte man ibn ab, woraus 
die Cnttage^, (^n^tage-lHimo' n entstanden ; axis der noch weiteren Verk-nzunf» des ('or](us 
und der Saiten ging das Pianino [Semi CoUaye^ liccoio] hervor. Grüneberg er in 
Halle soll eueret die Saiten nach der Diagonale des Instrumentes gezogen haben [PSmo 
throit, in Fnvnkrrich oblique, in das obUqtie ffrande und das sogenannte CS^üfiye eingeiheilt). 
Pifitio (Iroll, Pianino, s. Pianoforte (Schhiss des .\rt.'. 

Fiaiio forte, abbrcv. pf, Vortragsbez., die unmittelbar auf die schwach zu intoni- 
rende Note folgenden TO^ «ollen wiederum stark angesehlagen werden. 

PiiinofortC'Quitarr«, Cla v ier- G u itarrc , s. Guitarre. 

FIccolo, klein; FInttU), l'iolittopiccoht kleine Flöte, Geige. Insbesondere Benen» 
nung der klmnen (Octav-) Flöte, Ficoelflftte« 
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l'iltaro. a) ßei den ItaUenem die alte ii^chalmey. — b} In der Orgel das glcicbo. 
Rohrwefk, meist 8 and 4, »elten 16 Fum. — Sponsel (Orgelhifttom, 8. 106) sohildert 

eine andere IHffitro benannte Orgelstirame als ein sehr angentlimes Register von Priuci- 
palmcTisur, nur durch die oberen Octavcn gehend, aber auf jedem Tone mit zwei Pfeifen 
buHelzt, die nicht ganz genau dieHtdbe Tuohöhe haben, dalier eine trcmulirende Schwe* 
bunjf dira Tones hervorbringen. 

Pilrntn, Gedackt (behütet) in der Orgel. — major, GrosA- oder Grobgedaekt 16- 
FuBSton; — minor, Kleingedackt 4-Fu8.ston; — diapi'nte, gedockte QuinL 

Pllollden, die Abstracten in der Orgel. S. Orge 1 I D i 1 r. 

Piqniren. Eine S^tom//#>-Strichart bei den Geigeninstrumenteni eine Beihe stufen» 
weis ntifeinanderfol^jondcr Töne wird auf einem Bofjenstriehe Starcafn vorpetrafTcn. Doch 
ist das Staccato kein ganz scharfes und Rpiueeü Abstossen, sondern mehr ein etwas mar- 
kirtes Abseilen der Töne, jeder Strich erfolgt mit einer kunen and machen Weiterfah« 
rung des Uogcns, so das» ein wirklich klangleerer Raum zwischen den einzelnen Noten 
nicht vorhanden, demnach diese Stricbart ei;,'entlicli iiicliljä anderes ist als die unter Ab- 
stossen e beschriebene in Anwendung auf schnelle Miufenweiae Tonfolgen. 8ie wird 
auch ebeneo, mit Bogen flber runden Punkten, beseieknet (Beiep. o). Vom Pii|niren 
sf luiell laufender Passagen, welches viel Uebunf^ erfordert, macht man übrif^ens nur im 
Solospiulc Gebrauch; im Ripienspiele pflegt diese Strichart wesentlich nur aufNotMi« 
die, mif gleicher Stufe liegend, in nicht su schneller Bewegung erfolgen, angewendet la 
werden (Beisp, ft). 




Pin, mehr} Beiwort, in Verbindung mit Vortragsbezeiehnungen eine Verstirkung 
oder Steigerung der durch dieselben ausgedrückten Vortragsart anzeigend, als: Ptü 
Alleyro, geschwinder; kommt im Verlaufe des Tunsfückos vor, wenn die l?ewp<;Hng 
gcHchwinder; i'i« Adayiu, Andante ^ wenn die liewegung langnumer werden soll; 
piit ere*eoHäo (abbrev. jifÄersic.), stärker anwachsend} piu fori« {p^J)t etSrker; 
pid tt'sfo, ge.srhwiniler : jnü moaso, bewef»tcr etc. 

PiKEiralO, gekneipt, geschnellt. Spielart a) aller Saiteninstrumente ohne 
Claviatur, deren Saiten nicht mit dem Bogen gestrichen, sondern stets mit den Fingern 
(resp. PU'ctrum oder Schlagringe) geschnellt oder gerissen werden, als Guiturre, Zither, 
M;\nd(dine, laiute, Theurbe. Harfe etc. — b] der Bogeninstrumcnte in besonderen Fäl- 
len, wenn, sur llervorbringung eines harfenartigen Etfectes, nicht vom Bogenstriche, 
sondern von jenem Schnellen oder Reissen der Saiten mit dem Finger Gebrauch gemacht 
wird. Das Wort pizzicafo oder dessen Abbrev. jn'zz. zeigt dann den F/intritt dieser Sjii. l- 
art an ; die Stelle, von wo ab sie wiederum verlassen und mit dem Bogen gestrichen 
werden soll, wird mit coli* arco (abbrev. urco, c. arc] angemerkt. 

Placido, Vortragsbez., rahig, freundlich, gefillig. 

Plagalca4«ns, Plagalschluaa, die Halbschlussformel IV --I. S. Halb« 
Sehl US s 2. 

Plagalisch, plagialisch icntlehnt. iHrgdeiiet,, heissen die Octavgattungcn der 
Kirehentöne und Tonarten des 16. Jahrb., \i'enn ihr Anibitus nicht vom (ir\iniItone^zur 
Oetav, sondern von der Unterquart zur Oberquint ausgeübt ;die Octav nicht harmoni^^ch 
sondern arithmetisch getheilt] wird. Das Nähere s. Tonart II B, III; Authentisch. 

Piagianlos, bei den Griechen, nach Marpurg ;Krit. Einl. 216) eine kmmme 
Weife oder Flöte; möglicherweise auch eine Querflöte. 

Plagri«« Proti, />« '/'< ; ( . Tritt, Tetraräi» die Piagalen der vier alten authen* 
tischen Kiithtntöne. S. Tuuart 11 B. 

Plaluchant, fraiaAs. Benennung des Choralgesanges oder CnUit» pItmM, ßr- 
mti» etc. S. Choral. 

Plalaaalerle, im vorigen Jahrhundert eine, wie der Name sagt, nur auf angenehme 
Unterhaltung und Vergnflgung hinsielende Gattung Tonstflcke für ein Sololnstmmcnt, aus 
vcnichied. nm niebt -ar bn il angidegton und ausgeführten SAtsen Ton monlerem ange» 
nehmem Character, mit lanameUKlien uatermiacht, bestehend. 
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Flaterttpicl. Veraltetes ülasinstrumeiit , eine Art Kruiumltura, mit dem |;ewÖha» 
liehen gens abemnkonunend und ebenfalU mit 6 Tonlöcbern, nur durdi eine tinnittelp 

bar UDler dem Mundstücke lic-findlicke «chlauchartige Er\voIt«riing von ihm sich unter- 
scheidend« Abbildif. ft. M. Agricola, Mu». itutr. 1529, Bl. 11; 2te Au«g. ^f>ib^ 
Ul. 23 i. 

IHeeiruM, Sohlagfeder, bei den Alten, das St&bchen von Elfenbein, Horn od«r 

?»I( tnll, womit der Citharaspieler die Saiten schnellt oder reisst; der auf die »Spitze des 
DauDteu» der rechten Uand gestrcilte lUug (Schlagring)^ womit die üangsiuten der mo- 
dernen Gitiier intonirt werden j austerdem auch, ellgemetn genommen« ein Inatniaent, 
womit ein sonorer Körper überhaupt zum Klingen gebracht wirdf und in diesem Sinne 
tUe Hammercheu, womit die Saiten de« Fttuialeon odei 1 Lu kbrettes sowie die Holz-^tübe 
der Strohhedcl geschlagen werden } ebeusu das StahUtäbcheui dessen man xur Kluag* 
«rregung b«m 'JMangel «ich becBent. Butge begrafen euob uogtx den Begen der fieiten- 
instrumente mit darunter. 

Pllca. a] Eine im alten Meiisuralgesange vorkommende Veriiemitg oder Manivr im 
Qesaage, über deren «geutliclie Beschaffenheit man nicht recht ina Klare kommen kann, 
ungeedit0i mehrare fichrifteteUer jener Zeil «ie erUiien. Ff aneo von CMn (Oaxbect, 
Stn'jjt. III. bj sagt: Piiea est natu dimiitmü ^'utimn iom m grtwem M aattum, uUo ein 
Zeichen der Theiluns? desselben Tones in einen tieferen und höheren. Sie fand l>ei der 
läOHgUf BrecU und uutcr Lmstaiidiu ii.ui:h in i.iguiureu (Igt iieihihrvci* statt und wurde 
dnxeh einen den Noten beigegebem^n kleinen Uaken oder Strich angezeigt. Ueber ihren 
Zweck sagt Marchettus .CK rlu-rt III. Ibl), das» ^ic erfunden sei, iit per ipsam aliqua li- 
müia äukiiit pro/a utUur, quuti Juerit ad cmdüuenäiun ptsrjectiorem sctiicet harmoniam, um 
vermittelst dmelben MinUehe Tdne engenehmer nnd die Harmonie (den Geaang) voll- 
kommener zu machen. Joannes de Muri s (»MdL 201) erklärt: IHiea dicUur m pIktmA, 
et eonthiH ttotat duas, tmam sftperiorem UaUam inferiorem ; sie ist a1^^o Zusammenziehung 
eine« höhereu und tieferen Tones, aber nicht im Sinne der Ligatur, sondern aus Theilung 
einee nnd deMelbenTonee entetebend, demnaeh wahnebeinlieh dat, wea ench GvMuralu 
genannt wurde, eine aus einer Hauptnote und einer Art Vorschli^ (möglicherweise einem 
jodelnden Üebersehlagen der Stimme) bestehende Kgur, die den Zweck hat, als Verzie* 
rung, lange Noten etwa« mt'hr zu beleben und abwechselnder su machen. Dass sie, wie 
Roueseau (XMb<., Arti Plique) sagt, eine »orte de Li^aUit* und ein tigne de retarde- 
meut ou de lenteur gewesen sei, lässt sich aus keiner Erklär .! n ^ der allen Schriftsteller 
herauafiaden. Vergl. auch F or k el, Gesch. II. 4U2 f.; U. B e 1 1 e r m an n, Mensuralnoten 
etc., 8. 37. <— — 6) Bei Fran oo (Oerbert, Script, III. 7) kommt daa Wort FUea ausserdem 
gleichbedeutend mit Caudu, der St^wans oder Sirioh an der Note, vor. 

PlochflOtc, Plock- oder Blockflöte oder »pfeife, ». Flüte k bec, - 
Pioke, lat. A'i« J" « , I m plicatio , Ttxtnra-, ital. AT««« ^y. Eine Setzmanier der 
alten Griechen, aus abwechselnd stufen- und sprungweiser Aufemunderfulge von iönen 
beatehend. Sie war von dreilboher Artt «) Iftxu» rectut^ die Fortadirritnng erfolgt 
aufwärts 'a) ; — J) rcverfens oder anacumptot, die Fortschreilung erfolgt abwärts 
{b)\ — e) cireumttana , die Bewegung geht herauf und herunter, oder umgekehrt c). 
Btoesard (Lex., Art. Uso) führt die Figur auch durch stufenweis steigend« und faU 
lende Quarten und Quinten an (d). 



«he d 



Pllireb ex una, der Canon, insbesondere der in einer Zeile uotirt« geschlossene 
Cenon, in wdeber also mehrere Stimmen ans einer entstehen. Schon sor Zeit dca ^oe • 
quin und Oekenbeim (audi filr eine «iemlieh groaee Ansehl Stimmen) bekannt nnd 

im Gebrauche. 



Pneumatlseber Uebel, FueumatischeMaaebine. Eine in neuester Zeit an 
gromen Oxgebi angebraebte Vorrichtung (dnroh einen XufUtrom in 'Hiitigkeit geeetiter 
Uebelmeohanismus] sur Neutralisirung des atarken Widerdruckes der Tasten und £r- 
leiebterong der Spielart bei vollem (gekoppeltem) Werke. Za oompUcirt, um hier ohne 
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Zeichnung beschrieben werden zu könneni Töpfer, Lebrb. der Orgelbeakuixet, Wei- 
mar 1S55, Th. I. AUth. II. 512. 

Ptienmatiftrbe Orgel, Organum pnenm^tieum^ Windorgel, a. Orgel. 

Po, die vierte Silbe der Ora u n 'sehen !) a m cn i s q t ion. 8. Sol ni t s- a t i n n M 

Poebette, i'ocA«, Poceetta, Taschengeige. Eine ganz kleine Geige mit 
drei in Q«int«B gestiinttteii IWteii bexogen, und «Ittem im V«falltaite« tum Corpiii •ioiii* 
lieh langen Hnlee und Grifbvette^ detgleieben die TmsiMiitef in d« Teieb« tu tvegen 
pflegten. • 

P»co, UH jioeo, Beiwort, zu näherer Bestimmung verechtedener Kunstausdracke 
dienend; >. B.jioee A$idmif, Albpv, iV ^w<e, Kmm ete. — Poe« « jvee«, Voftmgebts«, 
nach und naebi p«M a poeo erescmtdo, nach und nneh amrneliMat Umimtmii^ 
eAwftcher werden ; — arcWprfwJoJiPHch leunigen etc. 

Point d'Orguis der O r g e 1 p u n k t. 

Polaeca, alla Polacea, auf polniscbe Art, nedi Art'der Polonaiee. 

PolniHcher Bock oder Boek. Die zweitgrösste Cjattuns? ti. r Sar k pfeife, s. daselbst. 

Polonaii»«, Po Ion eise. Polnischer Nationaltans von feierÜcheoi, gravitAdtchcm 
Character und ungef^ihr twitcboo ÄHduttt» und Alhffro die Mitte haltender Bewegung ; 
jederzeit im Dreivierteltakt stehend und ohne Ausnahme auf dem Nieder.^chUi^e anhe* 
bend. "Wegen der uiibestiinmteii Fipur des 'I rin/i s i-t ilir Melodie an eine feste Takt- 
sahl nicht gebunden; die beiden i heile, woraus um besteht, und welche beide in der 
Hanpttonart sehlieeaen, können daher eine «iUkörliche Anahl troa Takten enthaUe», 
wenn nur der Rhythmus geradzahlig bleibt und nach jedem zweiten Takt ein Binicbnitt 
stattfindet. Eine Eigenthünilichkeit aber, wodurdj die Polonai«:? von nlk'n anderen Ton- 
stücken sich unterscheidet, beütehl darin, daits die Caiiuren ihrer Sätze und Theile nicht 
auf den guten eondem wmt dnn idilediten IWkltheil fidlen. Kack dem Zeugoiaae wvm 
'J'oyikiinstlem, die in Polen «ich aufgehallen haben, tragen die Polonaisen, wie niun <iie in 
Üeutaehland setzt , selten da« Originaigepräge des polnischen Üeschmackes. Den Gana- 
eehlose bUdm die Polen atats so, das« dem eigefttlbhen Scklussakkorde vier SechsRhn" 
theUe Tomuagehen, v<m denen das letate dna Semitonium modi ist, welches vor den 
Schlusston vorgehalten wird (Beisp. nK Femer enthält die ächte Polonaise iiit^nia!^ die 
in deutschen gleichnamigen Tonstücken gerade sehr h&ufige daotylische, aus zweien auf 
ein Aehtel fo^^den SMkaadintheiktt beetdiende Notenligur ebenaowen% iit die 
HaKbendens mit ^em Viertelvorschlage (a) bei den Polen beliebt, sondern ibte Halb* 
cadenaen mnd immer auf die unter d angefahrte und Ähnliche Art gebildet. 
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Iiis in lUe zweite HiiUlc ücj» vori^uu JabrUouderU war die Poloaaise, sowohl als Tanz 
wie uLs ^>elb8tandiga8 InatrumenUdetttck, in Deutschland sehr beliebt, dann ist sie «ine 
Zeit lang in Vergessenheit gerathon, mit Anfang des Jahrhunderte :i!k t wieder mehr und 
mehr in .\ufhahme gekommen uud dient gegenwärtig gemeinhin aU Kmleitungstanz gröa» 
serer geselUchaftHcher TanzTetgnügungen. Dia Beceiehnung alim /»elacea koamt 
h&uüg bei Tonstücken vor, die, ohne eigentliche Polonaisen au emn, doch den pokneehen 
Geschmack nachahmen sollen. 

Pol^cliord. Ein Bogeninstrumeut, von Friedr. H i Um er zu Leipzig im Jahre 
1799 erftmden. Bfner B^chieibung, welche der BHlndeT selbst im Bd. II der Allgem. 
Mus. Zeitg., St. 30, davon giebt, ist Nachstehendes entnommen. Das Instrument gleicht 
hin.sichts des Baue« dem Cuntrabasse, doeh beträgt die Längt» des Kdrpers <ohne Hals) 
nur Hi ZuU, und uie lireile 10% Zoll. Bezogen ist es mit lU Darmsaiten, von denen 
4 beepooncn eindt dietielirte iat in klein e, die hödule in <^ geatiramt, OaaOrübfett ist 
bei 4 Zoll Breite nur !1 Zi>!l bui^', kiiini aber mittels eines bequemen Mechanismus ver- 
längert und wieder verkürzt werden. Man braucht also, um da« Instrument höber oder 
tiefer zu stimmen, nicht jede Saite einzeln anzuspaimea oder nachzulassen, sondern eben 
nur den Hals au TerlAngem oder ao verkOnen. >Die besonderen Vorzüge des Lmtramen* 
tes bestehen darin, dass man mit grösster Leichtigkeit Läufe und l'a-sniren in Sexten 
und Terzen, Uctaven und Decimen auch im schnellsten Tempo macheu kann; ganz 
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besonder» f^xit nimmt es in arpcggirenden Sauen sich ruh, und seibat beim Ar])e<;^i(j knnn 
man Tom Flageolet Gebrauch machen. Wegen der Vielheit der Sailen kann es auch als 
HaHb od«r Oiktem g timraeht werdeiii vnä «ignet tich dadttfoh noeh beaond«n lur Be- 

gleitan^ (U's (!( s inges. Der Ton ist voll und angenehm«. 

Polyk«>phaloH ider vielköpfige, % ein Nomos der alten Griechen, desnen Erfindung^ 
Ton Pindar der Minerva lugeschriebcn wird, während er nach anderen Angaben vom 
flItMaa Olympus oder dessen Schüler Crates herstammte, und nicht der Minerva, 
sondern dem Apollo heilig war. Den Namen soll er nach Fin''" n voü dem Zi c^n n der 
vielen iüichtangen aafdem Haupte der Medusa, welches er habe darstellen^ sollen, bekom- 
MM habm) Anden» yentehen nnttr Kopt Mmel nie Vorepiet; d* der Oeeaiq^ viele 
SlV^phen ued ebensoviele Vorspiele gehabt, sei er ein TietkOpflger lU nennen. Dm eine 
kenn uns xiemlioh «o ^gleichgültig sein wie d hindere. 

Pol^'aiorphlHch, vielgestaltig, nennt man solche contrapunktische Sitze, die viel- 
iMbe Umkehrnngen nnd Venrendlnngen mit eieli Yoinehnen Uttten. Polymorphi- 
scher Contrmpnnkt, i. Doppelter Contrspunkt III 0} — Canon, s. Ca- 
non c ^. 

Polyphon, Pulyphonic, heisst vieUtimmig, Vielslimmigkeit, vielstimmige 
Sekreibact. In alter Zeit wird das Wort Polyphonie Oberhaupt nur selten, und dunn aueh 
nur seinem tirsprOnglichen Begriffe nach, für mehr- und vielstinimif^e Setzart überhaupt 
tum Unterschiede von der einstimmigen feinfachen, homophonen; gebraucht. Joannes 
de Mnrie {TtweL dt M., Oeiiiert, ^Script. III. 999) handelt, nadideisi er vom einfachen 
Gesänge {qui timplex (Kcitur^ quitt vd cantMttr ah uno, vel a pluribttt nno modo) gesprochen 
hat, im f'r»p. XXIV von der Polyphonie und erklärt: l^^hfphrmin diciUtr n 710) vc, /ftn,! 
t9t pluraiUaa, et tfupog, quodett $fm$ts, quia nihil ahuä e^t^ tiuam modm eanendi a piunbus 
ÜHnm m efta wwrw ft'^w meMKsM. Fmmer tagt er, die Polypkonie werde eingethellt In 
Diaphonie, Triphonie und Tetraphonie, id est, in eantum dttpiieem, triplicem, et qHodrttpU' 
cem, also was wir swei-, drei- und vierstimmigen Gesang nennen. Gegenwärtig verbin- 
den wir mit Polyphonie einen etwas spedellereu Begritf als den blosser VielstimmigkeLt 
•kerhanpt; wir nenneii jeden auek n<»oli so vfdetintnitgett fSaCi nur dann polyphon, wenn 
st'inp Stimmen im gr [ui v hten Contr ipcnkt geführt sind, jede derselben i^iren selbstän- 
digen melodischen und rhythmischen Gang hat, als liuuptstirame (s. daselbst) ansusehen 
ist. IKeeem Begriffe der Polyphonie setsen wir einen glcichfiills nodiftoirlen der Homo- 
phonie entgegen, unter welchem wir diejenige Setxart verstehen, welche im wesentlichen 
aus nur einer Haujitstimme und mehrrren Kegleitstimmen besteht. Die grössere oder 
geringere Mehrheit der iStimmen kommt bei beiden Setzarten nicht in Betracht; ent* 
spricht jede Stimme eines Sataea den an eine Haiipletfanme an ddlenden Forderungen, 
so ist der Satz polyphon, gleickviel ob er nur zwei- oder sehr vtelsümmig ist ; hing^en 
ist ein Satz vieler Stimmen ungeachtet nur homophon, wenn er nur eine Hai' ptmelodie 
enthält und die übrigen Stimmen nur deren B^leitung bilden. Den alten Cotitrapunkti- 
«ton wftre das Wort in Hinsicht anf dfeSelbettadigkeit der Stimmen «berfl4se% geweeen, 
du eine solche bei ihnen von selbst sich verstand, daher kann es «eine gegenwärtige Be- 
deutung erst bekommen haben, als die von uns Homophonie (s. daselbst) genannte Sets- 
art aufkam, also mit Entstehung der Monodie gegen Ende des tti. Jahrh. Doch ist auek 
damaia daa Wort In diesem Sinne wohl noek nicht gebräuchlich gewesen, sondern sekeint 
es erst in neuester Zeit, wahrscheinlich nicht viel vor Anfang dieses Jahrhunderte trewor- 
den zu sein. — Das Hedeutungsvolle der polyphonen Schreibart liegt darin, dass jede 
Stimme, an Tongang und Rhythmus ton den übrigen sich unterläieidend, ikve Tt^llig 
frei entwickelte IndiTldvwUtftt und Selbständigkeit hat, zugleich aber einer Gemeinsam- 
keit sich unterordnet, indem «ie mit den übrigen in vollkommener Harmonie die Durch- 
bildung eines und desselben Gedankens verfolgt und mit ihnen in einen einheitlichen 
Zusammenklang aufgeht. 

Pommer, Bommert, Bomhard, Rombard, L'omhttrdo, Bomhijx. Eine 
alte Holzblasinstrumentengattung, die Rchalmeyenfamilie früherer Zeil, bis ins 17. Jahrk* 
hinein in voller Blüthe stehend und sehr verbreitet, im \b. Jahrh. noch genannt, und 
anek g e g enw M rt ^ wen%iten» in swden Abkömmlingen, Fagott and Oboe, nock fort- 
lebend. !)•( Cnttung der Pommern enthielt, wie alle anderen Blasinstru Tnentcngattungen 
der Älteren Zeit (als Dolcianen, Kaketten, Sordunen etc.), mehrere an üiosse verschie- 
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den« Artcu, die Kusamaiun «inen Akkurd udur Sumaiwcik auamachlen, fto genannt, weil 
nan damit atte HaupUHnmeii eines Chores beseUen konnte. Das Corpos aller Arten 

Pommern war l ine fjebohrtf gerade Röhre, nicht tU)])pelt, wie hei den Dolclanen Fiij^olten), 
•oodern nur einfach, bei den grös«eren Anen aua zwei zusaminengompften TheUen be* 
stehend. Inlonirt wurden «ie mittels eines dopfkellen Bohrblattea, d«MBh ward« dies» 
nicht unmittelbar zwischen die Lippen gefasst, wie bei unserer Oboe, sondern stak in 
einer durüber geschobenen Kii|)sel mit Mundloch, gerieth also von Stilist in Schwingun- 
gen, indem es die in die Jvnpsci hineingeblaaene Luft auffing. Von einer ähnlich feinen 
Intonation und genauen Bemeaanng der Klat^jatlriiegrade , wie bei unsenn heutigiB 
Oboenarten, konnte demnach bei den Pommern kinne Ucde seini man kann nich auch 
den Klang nicht anders als summend und schnurrend denken, worauf nuch der Name 
{Bombardo Ton bombare, summen, schnurren; im Deutschen su Pommer umgestaltet^ 
deutlieh genug hinweist. Bei den beiden grftsatra Arten war daa MundatAek mit dem 
Ilohre durch ein Fagi>lt-.S' verbunden, welclu-s sowohl sur Rrleicliterung der Intonation, 
als auch, (hi die Kdhre sehr lang war, zur bequemeren Abreichung der Tonlöcber, erfoi- 
derlich wurde. Die Anzahl der Tonlöcher belief sich auf sechs, und ausserdem waren 
Klap|>en (Schlösser, Claten, SchlAssel] vorhanden. Die Arten, deren TonunfiMfr und 

\l)l»il(hing Priilorius Si/niagma II) aufbehalten hat, sind folgende: I; Oro <«<er 

Uass- oder Gross Doppel-Uuint* Pommer, Uombardone, mit lU Fuss b Zoll 
langer Röhre, durch ab Fagott^ intonivt. Sein Ambitus erstreckt meh von Oontra-1'' 
bis klein /{ er hat 6 Tonlöcher und i Klappen, vonletateren zwei auf der vorderen Seito 
für die Finffer uiul zwei auf der hinteren für die Daumen. — — 2) Der rechte 'gewöhn- 
liche) Bass, Jiumbardof gleichfalls durch eine 6'-H0hre iutonirt, mit einem Umfange 
von Gross C bis mngcetriehen e, deegleiehen mit 6 TonlAehem und 4 Klappen. Kr und 
der GrtiSH Hans po mm er sind die ersten Stammväter der Fagotten oder Dokianen mit dop- 
pelter Köhre. Die Unbequemlichkeit der übermässigen Länge den llohres soll den Ca- 
nonicns Afranio zu Ferrara bereits im Jahre veranlasst haben, dasselbe unuu- 
brechen und gleichsam zu einem Bündel sueanmensttl^gen, wober der Name FagtU» 
(Bündel^ sich hersthreibt ; iJoli imio , DoUe giinno, hioss diesf s verbesserte Instrument, 
weil es angenehmer und sanfter klang als die schnurrenden Pumuiern, die demungeachtet 

aber noch lunge im Oebraneh sieh erhalten haben. -3) Der Tenorponmer, anob 

Basse tpo mm er genannt, weil man xur Noth auch einen Bass daraufblasen konnte, 
indem er in der Tiefe da^ grosse <#' hatte; in der Höhe erstreckte er nwh hU ff, und hatte 

ebeuCails 4 Klappen. • 4; JS^icoia, von gleicher Grösse mit dem Bassetponimer, aber 

nnr mit einer einsigen Klappe. Sein UmCing erstreckt sieh in der Höhe twar aneb bis 

, in der Tiefe aber reicht er nur bis klein r. 5) Der A l tpo m ni e r , Ii« m hardo 

piceoio, ist fast von gleicher Grösse mit der Sehalniev, hat aber eine Klappe und sieht 

eine Quint tiefer als diese. Sein Ambitus reicht von ^ bi«t c/, . Ii, Der Discant- 

poramer, die Schalmey, ^tf/aro^ Sautbottf hatte keine Klappe, nur (i Ton* 
lödier, und einen Umfang von </, oder r, bis /i, oder .ij . Ks gab auch noch eine kleinere 
Art, die klein Discant Schalmey, klein ExiU-nt. Von der Schalmey, die im eigenen Art. 
noch näher beschrieben Iit, stammt unsere heutige Oboe ab ; die erste Umwandlung ist 
wabrseheinUeh sienilieli zu gleicher Zeit mit der des Baasponinier in den Fagott vor sieh 
geg^angen , wennauch die Ausbildung des letzteren im Ganzen schnellere l^ii t-ehritte 
gemacht hat. — Das unter dem Namen liomburdime und Bombardo vorkommende 32« 
und Id-flsuge offene Pedalrohrwerk der Orgel ist im gleiohn. Art. erwflhnt. Ausserdem 
kommen auch Pommer h Fuss und Gedackt-Pommer 4 Fuss vor. 

PoiitpoMo, Vortragsb«-?! . prfieh tig: verlangt einen ernsthaften, volltönenden und 
niarkirten, dem von yrai itu uluiüchen Vortrag und Ausdruck. 

Foutie«|to, der Steg an Ongeninstrumenten, s. Geige C. — In den Stimmen fUr 
Bogeninstrumcnte bedeutet das Wort fttmlüvllo oder hiiI pouliaUo füber dem Stege!, dass 
der Bogen ganz nahe am Stege geiUbrt werden soll , wodurch der Klang eine eigene 
Kodification erhllt» herb, rauh und dem einer scharf intonirten, zum UeberblasoK ge- 
neigten O^elpfeife ähnlich wird. Doch wendet man diese Spielart nur auf die tiefen 
Satten, und «war nur bei kursen, audi tremoloartig schnell aufeinuuieriolgenden No- 
ten uu. 

Pont M»«f, in Paris, von den auf dem Pont neuf lagernden Bettlern gesungene, 
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•ueh M\b»i erfundene, sehr naturalistische kleine Ges&ngo und altviterische Refrains 
(Hiut«r, hf%.)» 

Portameiito , Portar In ooe«, voisttftwdse dem Oesnnge angehörender, vm 
da aber auch auf Instrumente herdbergenommener TerminuR, das T r^•^r^^ »I r r S t i m m e 
von einem Tone zum andern, ein Aneinanderb&ngen oder Schleife» der Töne, gleichviel 
ob in stufen- oder sprungw«iaer Foftaehraituiiic, da« £<yafo. Die Olottia bleibt bei dieser 
Vdrlra^Hart während des Uebergange« VOn einem Tone «um andern geöffnet, der Imft- 
strom wird nicht unterbrochen; beim Starcafn hin^et^en fin(!ct zwischen den einzelnen 
Tönen momentane Schliessung der Glottis, daher Intermitlirung üe« Luftstroraes statt. 
•Die Stimme tvagen heiest, mit beetlndlgem, enStürlie in^ und abnehmendem A«f halten, 
ohne Aufhören und Ah'ietzen, eine Xnt m die andere schleifen«, snp-t A^'ricnla 'Anl. 
sur Singekunst nach Tosi, 8. 22u; . Kin C'reMett<Jo oder Diminnettdo braucht aber mit 
dem t^fiHamtiUo nicht immer nothwcndig verbunden i\x «ein, ch kann ebensogut auch 
mit vollkommen gleich mäsfiigor Klangstärke ausgeführt werden. 

Fortotiv, kleine tragbare Orgel; s. auch Poaitiv. 

Port dr volx, ein Vorschlag, Accent. 

P»rlin-Mlles, Aon •. Feldstflcke I. 

PoeAHnr, Trombona, Saquebout«, lat. Tihia dnetiii»* Ein sehr verbrei« 
letes Blasinstrument von Messing, etwas weiter als heim Horn mensurirte Ttöhre ohne 
Tuiilöcher, am oberen Mundungsende bis etwas äber die Mitte der Höhe de» Instrumen* 
lea «bwlate, nm entgegengeaetzten Mundatüekende bia ungeftbr anf drei Viertel der 

Grösse und nach der anrirrn Seite hin aufwärts gebogen. A. Die Ilöhrc hat zwei 

Uaupttheile. 1} Das Uauptstück, an dessen aufwärtsgehogenera Ende das kenseU 
Ibrmig auRgetiefte Mundatfldt sieh befindet, während das entgegengesetzte in einen weit 
aufladenden Schallbeeber mündet. Das Mundstück ist gans dem der Trompete und des 
Hornes ähnlich, hat nnr, nach Verhältnis« der Grösse der Tenor- oder Uasspo^aune, wei- 
teren Kessel. Die doppelten Köhrenschenkel sind durch metallene Querstäbe verbun- 
deui damit sie sieb nicht Toiblegen und ans der Lage weielien ^kAnnen. Der unterhalb 
des Mundstückes befindliche Doppelsohenkel aber ist da, wo er die Riegung machen 
wflrde, abgeschnitten, so dass zwei offcnp Höhrenenden entstehen. An diese offenen 
Rohrenenden ist — 2) der Zug oder Auszug, auch die Stangen genannt, angescho* 
ben; «e ist eine ebenftUs tu einem Doppelsdmihel sueammengebogene , durch einen 

Querstäb verbundene Röhre, welche um so viel weiter mensurirt ist als die Röhre des 
Hauptstückes, dass sie luftdicht schliessend über die erwähnten offenen Knden des letz- 
teren geschoben und an denselben, ähnlich den Auszügen eines Perspectivs, auf und ab 
bewegt werden kann, wodurch die LSnge de« Rohres «ich beliebig verändern und, unge* 
achtet die Tonlöcher fehlen , eine vollständige chromatische Scala sich herausbringen 
lässt* Von den verschiedenen Grössen, in denen die Posaune gebaut wird, erfolgt weiter 
imteB noch einiges Nihere i vorher ist die Wirksamkeit des Zuges etwas niher xn erklä- 
ren. Eine in B stehende Posaune, deren Röhrenlänge i> Fuss betrigt';, giebt* wenn ihr 
Zug vollstiadig geschlossen i<;t, folgende natürliche Tonrcihe : 

1 2 3 4 5 6 7 S 9 10 
B, £ / h d, /, a\- b, d. 

Der swdte Ton dieser Reihe, Ii, ist der erste harmonische Oberton. Wfard der Zitg nach 
und nach in bestimmten, dein Posaunisten völlig geläufigen, Maassen herausgeschoben, 
so entstehen in der Tide durch sechs Züge nach einander die »echs Töne A (r 
F Ef und swar sämmtlich als l'Onc einer ersten überroihu, da sie vom Tone JH, als 
erstem Obertone, aus ersengt sind. Indem nun die T5ne der sweiten Oberreihe um eine 
Quint höher entstehen als die der ersten, erhält man mit deiiaelhen Zügen, aber als 
zweite Ueherblasung, auch die sechs zwischen / und if liegenden Ualbtöne e d' d 
e H. Die nächstfolgenden Lücken obiger natOrliehen Tonreihe, also zwischen f—b, 
h^d etc., werden durch sechs Züge schon mehr als hinlänglich ausgefüllt ; da ja zwischen 
f — h mir \, zwischen h — d nur noch .*{ Halbtöne fehlen, lasRcn bei Auwendung aller 
Stellungen der Stangen manche Töne auf mehrfache Art sich herausbringen. So beginnen, 

I) W{« «neh M te Taasr- oni Biwpai>ant «liUieh im VsU, bv iim Miten «Iwat «dtaracn* • 

tahn itU 
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UM Posatme B 

wie man aua folgender Tab«Ue <ie» Tunsytttum«» einer Bassposaune ini7(Zamniiner, 
DieMuaik ato., S. 32u) ersieht, von 0 «n mdirefe Tttoe doppelt ddfa ainsuttilleD , 1/, 
Itotimt dnind, gf mt nutnek T«nobiadMM WaiM nwk Vonehdn s 

2 4 5 6 7 

Oe«ehlo«sene8taTi(7en ; n f h rf, /, pf- 

Zug 1 ^ e o cf ffj 

S ö* <i* ^ *, il* (j* 

3 .... ^ d n l rl, f,- ff, 

4 . , . C*f ^ <r cf e.- ./f 

5 . . ^ e / « c, rf?- /. 

E H e h rf.- ^. /f ^» 

2 4 5 «; 7 S t» 10 

Man fliebiti dass die ^2üge immer den Ürundton des Instrumentes, mithin auch die bar- 
monteehen OberreQien verftndam , und dM< die auf solche Art gewonnenen Tone cur 

ehromatischen Scala sich zusammenfügen ; der Bläser weiss, welchen Zug er in Verbin* 
dung mit der hetreffenden UeberblasuTip anniwcnden hat , um den geforderten Ton 
herauszubringen. Manche dabei erscheinenden unreinen Töne lassen sich durch die Art 
de« Anblaaen» raguliren, wie 1. B. die Ttee der debenten Ueberblaanng alle su tief sind 
und etwas fictrifben werden müssen. Die Bassjiosaunf hnt. \v'\r die Tiibplle zoij^t, ^crbs 
Zogt' wenngleich man filr gewöhnlich nur drei Hauptzüge annimmt, ro Hegen doch die 
anderen lialbtflne dazwischen) ; die Tenorposaune hingegen, deren mehr auf die Höhe 
gerichtete Tonreihe erst vom zweiten Obertone an vorzugsweise im Gebrauch ist, reieht 
mit vier Zupfen aus, um die T,ruko zwischen * und / zu füllen; die .-Mt posaun c , vom 
dritten Obertone verwendet, bedarf eigentlich nur drei, doch nimmt man nichtödestowc- 
niger für diese beiden Arten, ebenirie flBbr die Basapoeaune, sechs Zflge thdis unt 
mehr Tiefe und theils um in den höheren Lagen manniglkitigerc Wiederhelttngen der 

Tflnp zu erhalten. B. Oehräuchlich sind gogenwSrtig nur die ohin genannten drei 

Arten der Posaune, die Bass-, Tenor» und Altposaune ; sie zusammen machen einen so* 
genannten Cbor ans, wie sie denn im grossen Oroheater stets nvr dreistimmig, weder 
vierstimmig noch eine einzelne Pusaune allein, auftreten. — oj Die Bassposaune. 
Ihr Amhitu« erstreckt sieh von Ii, chromatisch bis r, und tinter UnistSnden noch hflher 
hinauf; im Orchester darf man ihr nicht gut schnellere Bewegung aU Achtel im mAssigeu 
Alhgr» sumnthen, wenngleidi mnielne Virtuoam noeh sebnellere Fignren nnd Passagen 
darauf sehr f:ut herausbringen. Lang ausgchalteneTöne darf man ihr nicht abverlangen, 
da sie zu viel Wind erfordern. Sie klingt mit der Notirung übereinkommend. — b) Die 
Tenorposaune, Trombone di T«nor»t hat einen Umfang von J? bis 6, und noch 
darflber hinaus bis h, , c, , dt*]. Ihre Beweglichkeit ist beiweitem grösser als die der 
Bassposaune, dabei ist sie weniger nn«!trengend zu blasen, tritt daher nicht selten in 
Frankreich meistentheils] an die 8teUe der Bassposaune, so dass also der dreistimmige 
Posaunenehor mit i wei Tenor» und eber Altpoaaune besetct wird. Ihr Klang ist eben» 
falls sonor und voll. Notirt wird sie stets im Tenoraehtttsael, die Ausführung klingt mit 
der Notirung flbereinkommend. — & Die Altposaune, Trombone; d*Allo\ greller 
an Klang als die beiden grösseren Arten, erreicht sie in der Tiefe zwar auch Gross Ji^ 
doch aind die untersten Ttae schlecht. Ihre Höhe erstrecht sieh bis a,. Notirt wird sie 
immer im Altschlüssel und klingt ebenfalls wie geschrieben steht. — Der Klangcharacter 
der Posaune überhaupt ist höchst prAclitig und von markiger Sonoritat, dabei edel, wür- 
devoll und feierlich, daher sie auch in der Kirdienuiutiik eine vor fai»l allen anderen Blas« 
instrumenten bevorsugte Stellung einninimti Fast gans ausser Gebrauch ist — d) die 
D i H c a n t p o s a u n e , mit einem Umfange von klein bis 9, j ihr Klang ist schreiend 
und gellend ohne so hell zu sein als der der Trompete. Notirt wird sie im Discantschlüs- 
sel. In neuester Zeit hat man auch, an Stelle der Züge, das System der Ventile auf die 
Poianne angewendet ; die — e\ V e n t i 1 p o s a u u e , mit drei Ventilen und einem Ambi* 
tUR von (' bis c, , hat jedoch keiner besondern Beliel)lheit »ich zu erfreuen; denn ihr 
KJang ist stumpf, gedeckt und dabei etwas hart, weitaus der Frische und Kraft des 

'D NrcU Berlioi bi»it'l ""«-Ii ' in tiefe» Contrrtrp(prter, nlbnlirh <Hr Töne Bx A, a\ uiui (7,, SV 
r G U iti lun c nennt. Die twMchcu CuuUa B un<l GroM K licfcnden IVnc H, C CK J> und IM feblen. 
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wirklicheu Poüauneuklaiige« entbehrend , daher nie nur in MilitArmuniken, nieauUs aber 
im ConoertofoliMter angetreten wiwi. O Die PofaniM Ui von iinltam Htrkommai 

tiiul in ifi!f;r ersteuOestalt und Erscheinung mit der Trompete einerlei; eine lange gerade 
Kohre v uu Metallblech, etwa auf 2 Fuss der Länge einen halben Zoll weit meiistn irt, 
Ton da an gegen die Mündung lu «icb erweitomd und endlich in einen breiun .s*. haiU 
becher ausladend. AUmälig, «Uman der Kniiat Metallröhren in allerhend \^'iIldungen 
zu bringen mächtig wurde, bog man die Köhrc der Trompete und Posaune mehrfach r.xi- 
eammea, um die i/änge der Instrument«; zu vermiodKm und sie bequemer spielbar sh 
machen. Daee nun bereite su Ankiif dee Iii. Jahrb. nnd wahneheinlkh eebcni froher 
auf das Biegen der Metallruhren sich verstanden hat, beweisen die in Seb. W ird ung's 
Musica 15] I abgebildeten, in drei paraMekn Armen hin- und herjrcbof^enen Trompeten- 
arten (Feldtrummet, Thürmerburu, Clurela oder (Jluriuu,. Die »ßunaun« aber muss, 
nach der Abbildung, welche der eben genannte Schriftateller davon giebt, au echlieeien, 
damals noch sehr unentwickelt gew esen sein, weshulh auf die Aufgabe, da^s sie um 1520 
von HansMeuschcl zu Xürnberg bereit« in grosser Vollkommenheit und zum 8u1o- 
vortrage vorzQglich aicb eignend, gebaut worden sei, kaum ein besonderer Werth zu 
legen ist. Aber achon gegen Ende desielbni Jahrhundert« fertigte der berflhmte Pfeifen- 
macher Schnitzer zu Nürnberg Tri-'n^pctf ii mit lainstreichen A\'indun^:fn, und die Po- 
saunen« welche Pr&torius Itilü [HyttUigmu ums, ii.^ abbildet, lassen dem Aussehen 
nach niohta i« wUnadMOi übrig, sondern aäieinen von aehr tchflner Axbnt an aein, voraus 
man auf einen bedeateoden Fortschritt im Bau der Blechinstrumente seit Wir4uflg's 
Zeit ';chlii SHon muss. Ohne Zweifel war die Posaune das vcdlkommenste unter allen 
BlasioKtrumenten zu Anfang des 1 7. Jahrb., beiondon» hinsieht« der Tonreinbeit, welche 
der Spieler aoittel« der Zttge nehr b der Oewalt hatte ab an Instrumenten mit Tonl4)cheni. 
Wie denn PrAtorius ;a. a. O. S. AI] au li v iLft: »Es ist aber sonderlich dieses Ittstriimetf 
Iwfn musteum jPosaun' vor andern blasenden Instrumenten vberall, in allerley rViHf«r/w 
vnd ConcerUai wol zu gebrauchen, Sintemal es nach allerley Tonen^ vmb etwas höher vnd 
niedriger, nicht allein durch auffsteeknng vnd ahnehmung des Krttm*Bi^l (CrotMiU) 
vnd ar. !' i f i; au fT^trf V elss Stücken, [Polette genand) sondern auch mit dem Mund vnd 
Winde, ohne auffsteckuog der K.rum-Bogen, allein durch den Ansatz vnd MuudtstUck, 
von einem geübten vnd erlhhmen Kllnatler, nach seinem gefallen, per tono$ et mmüonia 
gezwungen vnd gebmncht werden kan : ^^''elchcs sich auf anderen Iiuirnment4m, deren 
Ldchcr mit den Finj'em geregiret werden müssen, nicht thun lesset«. Aus dieser Stelle 
geht auch zugleich hervor, dass man die Krumrabügcl und Setzstückc, welche man ge> 
meinhin als eine Erfindung dee 19. Jahrh. angeführt findet, au Prttorius* Zeit schon 
gekannt und in Gebrauch gehabt hat, wie man aus seinen Abbildungen der Quart-Po- 
aaunc Sn'rK/r. Tafel VIll auch ganz deutlich ersehen kann, üegenwärtig wendet man 
bei der Posaune keine Kruinnibugen an. Prätorius beschreibt vier Arten Posaunen: 
n) Alt» oder Discant-Posaun, TromHtM^ TrombeUa pkeola, mit einem dem un- 
serer AItpo<iaune ähnlichen Umfange von 27 bis ri^ ; besser durch die nächstfolgende Gat> 
tung, einen geübten und des guten Ansatses mächtigen BUser angenommen, zu ersetzen. 
—■ h) Gemeine rechte Fosaun, Tuhaminttr, TVomArfto, Ttwnbone jticeolo, unsere 
Tenorposaune, mit einem Amhitu)^ von Ehh ij, , a^ und darüber. »Wie denn etliche 
{als unter nnflrrn dvr Ucrümbte Meister zu Müiuhen, Philcuo) durch viclfeJti^^e Vbung 
auff diesem InslruuieuL so weit kommen sind, dass sie vnten das 2>, vnd oben im Dücant 
das c, dj <*2 ohne sonderbare besehwej-ung vnd Ctmimotiim anstimmen. Sonsten heb ich 
noch einen XU Dressden, den Erhardum Horussum gehöret; derselbe hat diss In- 
strttment also gezwungen, da^s er darauff fast die Höhe eines Zincken, Als nemblich, das 
oberste y aolre ui Auch die tieflie einer Quart-Posaun, als dos mit so geschwin- 
den Coloralurttt vnd laltiftu«, gleich auif der Viol d» Sa$lardaf oder anlf ein Cbrttt^, su 
Wege bringen können .. — c Quart-Posaun, Tuba nu{jor, Tromhon grantlo, Troin- 
bone mqjore, von denen einige eine Uuart, andere eine Quint tiefer sind als die voranste- 
llende Art, die gemeine Posaun. Wer auf dieser recht zu Hause, kann auch auf der 
Quertposaune leicht sich zurechtfinden. Doch kommt die Quartposaune von verschie* 
dener Grösse vor, daher denn auch die Züge nicht bei allen gleich sind. Ihr l'mfang 
erstreckte sich von A, (GJ bis <?, und darüber [etwa bis pj. — d) Octav-Po saun, 
TtAanummot ^Vernftone doppio, TromBone aWtHUfim htma\ vor Prütoriua' Zdt aehr 
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Pomiine (in 4er Orgel) — Positiv 



«elton. Er knntite zwpi Arten ; die eine hatt^ keine KnimmbOg^e!, war aber noch einmal 
so lang als dt« gemeine PuKaune, mit der sie hinsichta der Züge übereinkam, nur das« 
deeiiieOetav tiefer klang, tih tiefaten natarlkhen Tob hatte imit gnUm Anaatzo 
konnte sie auch noch und sogar C, abreichen'. Am Qnorsttilic ihri i- Sfr^n^rn ^mr, wir 
auch hei unaer«? HaasjKiaauDe, eine Yeritagerte Handhabe angebracht, um dt« weiten 
Zage fOr die tM^ten TOne ■Uiiigvn lu könsen. Sie iet von ^mb Knt^pHrffer, 
Hane Sehrelber» gtlbrtigt worden. Die andere Art wtrkleiliert iMtle ftber weitere 
Mensur tmd Krummbogen, wodurch die nrimliche Tiefe hervoT^ebfUöht Wtttdt, und iet 
»in etlichen Capellen vor Jahren alibereit im Gebrauch gewesen". 

Posaune, Tromboue, in der Orgel. Prachtvolles Pedalrohrwcrk von ungemeiner 
Sonoritii und drfthnender Rlangstftrke, Im krAfttgste Fundament de« ToUen Werke«. 

Man baut !<ie von M> und 32 Fuss (letztere bcisst auch Contraposnune' oder eigentlich 
Fusston ; denn die wirkliche Grösse der nach oben trichterförmig stark sich erweitern- 
den Schallbecher betrigt nur etwa V« der Fusstongrösse, also 13 und 24 Fuss, die Tiefe 
des Tones wird durch ei^jcne ConttruCtion des Mundstückes bewirkt. Die Zungen sind 
stark und erfordern viel Wind, namentlich bei der .'(2 l*'u«*s Contrapnsaune, die daher 
insgemein auf eine eigene Windladc geseilt wird. In neuerer Zeit verdrängen die durch- 
«chTagenden Zongen anch bet der Posaune mehr und mehr die aufschlagenden, indem 
tlLe bei ziemlich gl^ohcr Kraft weniger rasseln ; allerding;; haben sie nicht die YoUeSono- 
riliit der Ictxteren und sind sanft<»r an Intonation. Uebrigens findet man die Posaune 
auch von S Fuss, doch ist sie in dieser Grösse eigentlich nichts anderes als eine etwas 
weiter mensurirte Trompete von stirkerem Klange«, ihren wirkliehen Charaeter hat sie 
nur ds 10- und 32-flts«tge Stimme. 

Positiv, Organo picenlo, pine kleine Orcrel, deren man in Privathuusern findet, 
vom Portativ, wie schon der Name sagt, uur dadurch verschieden, das« es an seiner 
Stelle stehen bleibt, während das letstere fortgetragen werden kann. Sein Principal pflegt 
(wenn Oberhaupt vorhanden, was nicht allemal der Fall) nicht grösser als 2 Fuss su sein, 
doch haben die grösseren Arten, neben anderem kleineren Pfeifenwerke, wenijjstcns eine 
gedeckte S-füssige Stimme, zuweilen (aber nur sehr selten] auch ein Pedal, welches 
jedodli niebt «elbatindig sondern nur an das Manual angebftngt ist. Entweder sind swei 
ßälge oder ein Doppelbalf? vorhanden, die entweder unter dem Pfeifenwerke oder an der 
hintern Seite ausserhalb des Instrumentes liegen, in letzterem Falle also, wie auch stets, 
wenn das Positiv ein Pedal hat, von einer zweiten Person, sonst aber vom Spieler selbst 
mit den Füssen regiert werden. Wird, wie meistenthdls, nur ein Iklg angebracht, so 
riii^^ dieser gedoppelt, ein sop;enanntrr "\V I d e r b 1 Sse r sein, damit der Zufluss de« 
Windes in der J^ule nicht unterbrochen werde. Solch ein Widerbläser ist nicht« anderes 
als ein Fdtenbalg, dessen untere Platte zugleich die obere Platte des d[gentIichenSchfl|if- 
balges ausmacht. Diese, also beide Bftlge von einander scheidende Platte liegt fest, 
wahrend die luiN re Platte des unteren und die obere Platte des oberen Balges beweglich 
sind. Hai man den liulgclavis niedergetreten und losgelassen, so sinkt die Unlerplattc 
durch ihre eigeneSchware nieder und der untere Balg aehOpft Luft, die er, bei aufs Neue 

erfolgendem Niedertreten de« Clavis, durch ein in der Mittclplatte befindliches Ventil in 
den oberen Balg abzieht, aus weichem, durch das Niedersinken .seiner mit Gewichten 
beschwerten Oberplatle, der Wind durch den Canal in die Lade getrieben wird. Der 
obere Balg ist also gleichsam nur eine Yorrathskammer für den Wind, dessen Abgang 
unaufhörlich von dem unt-n n Seböpfbalge ersetzt werden muss. Im übrigen ist die 
innere Einrichtung der grös.seren Positive ebenso besehaflen wie die der Orgel; die klei- 
neren Arten hingegen weichen vom Orgelmechanismus darin ab, dass sie weder Abstraccen 
noch Wellen und Wellenbrett nöthig haben, denn ihre W inilhuk', deren vorderer Theil 
unter der Tastatur sich befindet, i-^t gerade solang wie diese breit. Die Caneellen sind 
nicht weiter von einander entlernt als die l angenten, so dass Jede Cancellc von ihrer ge- 
rade darüber liegenden Taste mittels eines sogenannten Stössers geöffnet wird. Dies« 
Stdsser sind entweder Stückclien Drath oder schwache HolnUbchen, in beiden FfiUen 
oben mit einem kleinen Knöpfchen versehen Sic stellen gerade unt r I n I t^^ten in 
Löchern, die in den llahmen der Windlade gebührt sind, und ruhen aul den \ entilen; 
ihr Knopf aber reiekt bi« unter die Teate, dureh deren Niederdruck das Ventil geOfliiet 
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wird 'j. — In älteren grdtseren Orgeln ptiegt gewubniich ein Theil vom Hauptwerke ab- 
gemndflit und, gleiohsMB m W«rk flir nch bildend, im Rflidieii d«t sptolendvn Org»- 
nisten aufgestellt XU sein. Dieser Theil der Orgel führt ebenfalls den Namen Positiv 
(Rückpositiv, Htickwerk) und kann für sich allein oder in Verbinduiif? mit den 
»nderen Werken gebraucht werden ; die unterste Claviatur im Manual gehört ihm an. 
NÜMfw Orgel I D. In oeven Oigdn bnngt mm den gnam Proapeot «Ine Flttcht, 
baut kein Kückpotitir mehr, weil «e der AuftteHnng dee Chem M JUrdwnnraaikea 
sehr hinderlich ist. 

Fneten heissen die Formeln und Blasmonieren, woraus die Feldstücke zuKammea- 
gesetitsind. S. FöldstQcke. 

Posthorn. Ein dem A^';i]dhorne ähnlu hrs aber beiweitem kleineres Hörnchen, nicht 
zu musikalischen Zwecken brauchbar, sondern nur den Postillonen lum Signalgeben 
dienend. Be famen eioh Mdi kletoe Stflekohen dtnnif blHen. 

PoBtludiuM, ein Nachspiel, s. daselbst. 

Potpourri, ein «ns allor)i!?nd, namentlich »bekannten r\n<\ heliebten« Melodien tn- 
sammengeflicktes Tunstück, ein Quodlibet. Insbesondere die komischen Potpour- 
ri'« aind aelir m empfehlen. 

PraeanilMiInm . Praelndium , ein Vorspiel, s. Praeludium. 

Praecentor, in Stiftskirchen und KlöKtern der da« Vorsingen im Chore verrich- 
tende Domherr oder Pater, der Vorsftnger, in Klöstern auch ArmortMs genannt. 

PrMfotton (iVet/blM, lUatio, Immokäiot Cont«9tatm). Bin Gebet in der katholi- 
sohcn Me«sc, welrbes vor der Wandlung gesprochen wir<K um fi-e Aufmerksamkeit der 
Gemeinde auf die heilige Handlung su ooncentrirea ; dem Inhalte nach feierliche Aufibr- 
dening iura Danke und Lobe Gottes, mit dem T^rkagitm (dreimal heilig) schlieiaend. 
Wann und von wem dieses zu den ältesten in der Messe gehörende Gebet eingeführt wor- 
den, i-^t nicht bekannt. In der rnmi^fhon Kirche gieht es n Pnlfationen, mit denen beim 
täglichen Messopfer gewechselt wurden soll {In natali Domini; in Apparitione: in J'a- 
teka; in jiamuion»; in BMlesoafo; dl» A. 3VMIM0.* d» S, Cme« und dejefunio qtHt^rtt- 
gnimali: ausserdem noch eine später hinzugekommenp Vrljan II. zugeschrieben) für 
die Feste der Ii. Maria). Uinsichts des Gesangvortrages unterscheidet man drei Arten : 
fmäH», «ANNÄiMiajljt und «olmiit«». Die ferialis kommt mit dem Accentua des CoUectenge- 
sanges überein, durcb neloditehe Ausbildung derselben entstanden die anderen beiden 
Arten für rlie Sonn- und Fenttage. Eines melodischen Gesanges bediente man sieh bei 
der Präfation nur an hohen Festtagen. 

Praefectns cbo'rl , der Stellvertreter des Cantors oder Slngenn^sters in den Sin- 
gechören mancher Bchulen, <,'cwöhnlich ein mu^ik verständiger llterer Schfller. Er bat 
den Chor bei solchen Gelegenheiten, bei denen der Cantor selbst nicht gegenwärtig ist, 
zu dirigiren, wie denn z. B. die allsonnabendlichen Motettenvortr&ge a capyelia des Tho- 
,masehore8 tn Lefpsig von einem solchen Chorprifeeten gelltet werden. 

Praeludium, Vorspiel, a) Allgemein genommen, ein Einleitungssatz zu einem 
grösseren Tonwerke, einer Feierlichkeit oder !<on<?tigen Action, ebenwie /«^rarfa, Ouver- 
türe etc. — h) Insbesondere das bei Eröffnung des Gottesdienstes dem Choralgesange 
der Gemeinde vorangehende Tonstflck, welches auf die nachfolgende Tdcrliehkeit vor- 
bereiten soll und vom Organisten entweder frei nus der Phantasie gegeben, oder nach 
Noten vorgetragen wird. Solche Präludien können sehr verschiedene Gestalt haben, 
stets aber mQsscn sie nicht nur hinsichts des Stiles im allgemeinen der Würde und Be- 
deutsamkeit der gottesdienstUchen Handlungen entsprechen, sondern auch speciell dem 
Character und Inhalte des nachfolgenden Cb^rales angemessen sein. Entweder liefert 
der Choral, dem das Präludium vorangeht, selbst das NIaterial dazu, seine Melodie wird 
in kunstvoller Weise contrapunktiadi venörbettet, fugirt etc. (Choralvorspiel, s. Fi- 



I) Hin OMVtiWtrdlBW KoBiiwvfft «Mi Posiav NMlireiln Prttorin«, Synt. II. SO. E« «nttifelt Ja Vn- 
rsBffeTOii^WsaaSA Gls*«i. null katto Bar «fa« aifaiiBe, Oirmprineipal 'i Fun. Abrr „tu «otehva HBlil(Ht 
f§AWmiimA dray S«|rf s*»*« wbtaoXkM 4cr milsnun PMir<>n, dM 2. «ur Quint, «Jm 3. furOcUT draber, 

vnd ksn dajMlM S^litar «ttr «leb wIlMten dltiiM Tnd «iMoiMlerUcli ; hcrnarhcr aarh iwo, tml dann alle drr« 
E<fi«t*r aemfrlt ge«Qf«a vad («tmmcht werdm, data aUo in darrlri PfailTcn vir einem Ctar» iwpf^n md aurh 
dr^ flKwrwHJMil, Tod VDlcncliicdcne Laut, ala nejnblieh neben dem rechten Tono, dk- Quint vnd Uetav rrao- 
nirrt Tod tieh Mmt ItM. Wto eim soldics ti||d»t, law ioli «iura Tantiadlfcn OfftfaMcJMr darvan ^«dM- 
tu«»" etc. 
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gurirter Choral}; oder da« Thema ist frei gewählt ;auch wohl so eingerichtet, data et 
■ui der Chonliiwlo«ii« Mdi ■UMminmibinfmi liaat) und wird dann li<iR|«r odmr kinw 

durchpeföhrt. — Ebenwie aber r das trrosscrt- flioralvorspiel nicht so aussrhlipssürh an 
aeine Stelle im Gottesdienste gebunden ist, sondern, durch seinen allgemeinen Kunat- 
«mth aelbttindig, mmtAi ab Tonaats für aicli lum Vortrage dient i so encheint wmA daa 
nicht in directen BexiehmigBB aum ChonAa «lehmdie« sondern am «nderen Themen gear- 
beitete Prftlttdium sehr hAufig von seiner ursprünglichen Bestimmung als Einleitun^<!atz 
ganx abgelöst und wird als selbständiges Tonverk im Conoert verwendet. Oewdhnlich 
ateht «• aidit alMit iMdeni Imt «eeh warn vmtku» 8*ls, dar graiaiahlii tm9 F«fpe la 
sein pflegt, nach sich fol};en ; ihtcli k ir.n man es nic ht rt^ a nur ;ils 1iln-se Einleitung dazu 
ansehen« denn es ist oft ausgedehnter und breiler ui^ulegt uuU durchguführtals die Fuge 
selbst. Das von Seb. Bach in den herrlichsten Monumenten hingestellte Präludium 
und Fug» («uek Toccata oder FaBtaaie uod Fuge ist ala tign» FimDgattung su 
betrachten; crstcres, dn« Priiludium, pflegt in einem frrl. rcn Oontrapunkt mit Xüchah- 
mungen etc. gearbeitet zu sein. Doch lassea sieh Merkmale, welche ea von der ioccata 
und FaaUiie nntandMideB, «mUr Uatttliidm achwer oder gamiebt »wfflnd«» i dewa Ar 
alle drei Gattungen kann man aus Bach's Werken Beispiele sowohl filr durchaus unge- 
bundenen fantasieartigen Stil, als auch für f»>«;t<> geschlossene Form beibringen, und wenn- 
auch gebrochene Figuren, schnelle und uit an beule Hände iueinandergreii'eud vertheiile 
Liufe ein besonderes Kennzeichen der Toccata sind, so mangeln »ie ihr do<A niohtodoato» 
weniger ebenso häufig^ ah »ie im Pniludium und der Fantasie auftreten. — Auch die mo- 
derne Salunclaviermu&ik pflegt hier und da eiaa&tzi g e ät&cke PriUudieii su taufen» damit 
aie, d« ihnen der ChaiMter genainlib fohlt, dodi wanigatena sieht ohne Titd ia dtt* Welt 
steh herumstosseu. 

Prütudirca, ein Vorspiel machen, besonders aus dem Sfetrrpife, weniger ein com- 
ponirtes Präludium vortragen. Also alle Arten namentlich iiupruviüiricr i'.ialeiuingcn, 
die der Organist dem Gemändegesange, oder auch ein Virtaoee nitanter uSntm Conoeri- 
vortrage vorausgehen lässt. Wie denn letzteres übrigens nicht selten mehr zum Ver- 
gnügen des Pr&ludirenden als des Pubiicums geschieht, und wohin auch die freien Fan- 
tasien gehören, womit manche wohlgeschulte Orchester etwa vor einer grossen Sympho- 
nie, Ouvertüre etc. die Ohren der Zuhörer anzufrisclien lieben, indem der eine Musiker 
in iJdur, der andere vielleicht in E^moU und ein dritter in einer i'.nttrn Tonart "pr&la> 
dirt", was denn eine schöne üesamaUwirkuog macht. — üeber dat» kun&tgemiase Pri» 
Ittdium i. den gleichn. Art., ferner Fantasie, Improvieiren. 

Prallender Doppelschlag, s. Do ppclsch lag c, Beisp. 4 b. 

Prall-Trlllcr. Eine auf schnellem trillerartigera .\bwechsLln einer Ilauptnote mit 
einer Nebcnnute beruhende iSpielmanier, deren Zeichen in der Autirung ^ ist. l>er ge- 
wöhnliche Triller (fiftr den daaeribe Zdehen ^ abzigeni ebeofaHa vorkommt) ersehmit 
bekanntlich in zwei Arten ; entweder geht seine Nebennote auf der nädisthöheren Stufe 
der Hauptnote voran CBeisp. a;, oder folgt auf sie, nachschlagend (c). Hieraus sind zwei 
Arien Pralltriller entstanden: eine mit vorangehender Mebennote, aus den vier ersten 
Noten der ersten Art des gewöhnlichen Tfillers bestehend (6); eine sweite, mit nadi- 
schlagender Nebennote, aus der zweiten Art de« gewöhnlichen Trillers hervorgegan- 
gen ; d). Diese letztere ist (wie auch der Triller mit nachschlagender Nebennote) in heu- 
tiger Zeil die gebrttuchliche und wird andi Schneller genannt. Anaeerdan kommt 
noch eine dritte Art Pralltriller vor, bei welcher die Nebennote auf der nichsttiefcreu 
Stufe entwc'lcr nur einmal nachschlagt (sein Zeichen ist •w, Beisp. <•), oder :^w» !mal mit 
der Uauptnute wechselt ^Zeichen und Ausführung unter /). Soll die Nebeuuule chro- 
matisch verindert werden, so setst man das betreffende jjl,? oder i| dem TriUeraeichen 
beif s» B« 0» 
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86mmtUcbe Arten des PraUtrillers muMen, wie der Name andeutet, mit mehr Schärfe 
nid Oeielnrindigkeit all d«r gvwOlmHdie TrilW »utgef ah tt wtrden. 
Prialant, 8. Principal. 

Preelpltnndo , Vortraj^ube«., eilen d , vorwärtstreibend. 

Prrghiera , ein componirte« Gebet ; in der modernen üper, mit Comet ä pittotUf 
ViaUncn moA SordiuM «Ib. Mlir begehrter ModMurtikd. 

Presslren . im Tempo «ich flbexnehmen, forteilen. 

Pr«ftti»»lino, Vortragsbes., am tchneiUten, so schnell alt mflglieh. 

Preata, Vortragsbes., geschwind, schnell; unter des flkifHaiipteiiiUiflnimgcn 
darTcrapobewegung 'Lartfo, Adatfio, Andante, AUegro, Presto) die geacbwjjidi-stc Gattun^r. 
Der möglichst höchste Grad der Schnelligkeit wird durch prentisshno, prnto asnai, »mifn 
presto angexeigt. £s kommt auf den Charaeter des Tonstflckes an, ob das lYesto einen 
war flddktigen Idchtea und dabei dtnebana abfotiBdeteii Vertrag, oder «Im «ehirfere 
«nd markirtere Accentuation fordert. 

Prreto aHHai , molto, vivaro, Vortragsbej?., «ehr schnell. 

Prina, prini« , d i e und der erste. Violino primo, erste Violine ; Vioia prima, 
erile Viola. In Stimineii ab1ir«T. fai I., «Ito Fiüafete goprmto Tsm. 

Prima Don im , die erste Sängerin, Primo Uomo, der ernte S*ngcr bei der Opefi 
denen die ersten Partien zustehen. Primo Ttnore, der erste Tenor, Heldcntenor. 

Frima vlata, beim ersten Anblieke. Prima rt«<a singen oder spielen, gleich- 
bedaatand Bit vom Blatte aiagen ader spielen, treffen, hei»Ht eine Stiniiiie oder da 
TonstQck sofort vortragen, ohne es rorher geübt oder probirt ru haben. 

Prima volle (abbrev. v. 1««, o. I. oder I«»). Die erste Wendung, nAmlich die 
leialaii Table vor «nem Wiederbolangaieidien , weldie bd Bepetition dee TbeOee ga> 
braucht, beim Ucberpange in den folijonden Thcil aber fortgelassen werden, indem an 
ihre Stelle eine andere und besser in den folgenden Thoil überleitende Clausel (die aeoomia 
m>/(ay gesetal m «erden pflegt. S. Sonate I a c^; Wiederholungsieichen. 

Priaa (se. aU i w fci ) t«iil , <iie eri^tc Stufe der Tonart, 2'oniea, 

Primr. Ein aus zwei auf derselben Stufe liegenden Tönen «usammengesetste« In- 
tervall, welches in der musikalischen Praxis in swei versdxiedencn Grössen verwendet 
wird, nämlich als voUkomnmie und AbenniMige Prine. — I) Dia Tollkomneiie oder 
reine Prime, der Einklang [tmtsoinis, uequisonm, IlomophontUi tAtMm^ Mt'^fi', ^~^$ 
eotbilt awei Töue von gleicher Tongrösse, wird aber, ungeachtet sie nicht eigentlich Ton- 
swischenranm ist, doch su den Intervallen gezAhlt, worüber der Art, Einklang su 
V ergl. — 2 1 Die übermässige Prim eist der sogenannte kleiae battw Ton anf gleidm 
Stufe, (.' ('^, im reintn VcrhältniKs 2") :24, in der Praxis jedoch etwas grösser ausgeübt. 
Sie entsteht in der fortschreitende» Melodie durch £rhöhung einer Stufe um einen hvlben 
Ton ttUButtelbar nach edneoi Aneohlage (Beisp. a). Bt wird von ihr nur aaMehlieealieb 
melodischer Gebrauch gemacht, als akkordeigenes Intervall kommt sie nicht vor, son- 
dern, wenuauch in der Harmonie, doch nur im Durchgange und, wie alle durchgebenden 
Dissonanzen, nur auf Arsis, nicht auf Thesis. Als zusammenkliagcndcs Vcrhältniss ent« 
ateht aie« wenn eine Stimme mit abzar nicfasttieferen im Einklänge suaammentrifll und 
nach geschehenem Anschlage zur Attwehmftfkung des Oeaangaa um einen kleinen bal* 



PrlnlcarlM, in den alten Cantoraten und Sät^iencbulen der Center oder iVAir 

§chotae Ctmtoriim. Desgl. in Cathedralen und Stif^^kirdien der Suceentor oder Cmhr» 
Primo uomo , der HauptsAnger in der Oper. 

Principal, Prat$t0nt, Primaria fsf. rtyuia] in der Orgel. Die tiefste*) offene 

1) Die tiefet«, intofern keine tirfFTcrn, w«un«uch venehiedmc dem Prltidp«! «n Tirfe fleichkonoienii« 
offene FlOtpn»tiniin<-ii in ilrmielbeu CUvirr enthalt' n i-r-in durfdi, '1i> (ir '-ar ile* ofTuK-ii riotenpfdfeaverktS 
«Im aaeh der dn Priacipulet beiscMen wird. Oedackte hin^e^n dOrfrn »n t oMtoo g f O w er leia. 



ben Ton aufwärts steigt (Beisp. b). 
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Fvüicipa] (Priiwipalblasra) — Protie 



FlölenHtimroe eines Claviercs. £r muss von reinem cngiiscbcn Zinn, sehr surgiAlUg und 
dauerhaft, mit sterkea Pfeifenwlnden ^rariMUet tm, und wird» da niw ihn ran Protpcd 

der Oifjol Vraspectpfeifen aufittellt, fein polirt, 8tftrke und Oflte des Material« verur- 
« u hcn, il;iss die Principale, neben reinem und sonorem Klange, auch mehr Slandhaflifr- 
keit in der Stimmung haben als da* andere Pfeifenwork, daher man bei Stimmung der 
Orgel die Principale suent rein intonin und dann die anderen Register denaeh regnKrt. 
Die Pfeifenkörper sind cylindrisch oder, wenn sie, wie bei den ganr grossen Prindpalen 
für die tiefsten Tönt' xu geschehen pflegt, von Hol* gearbeitet werdf'n. priRmatiscli, in 
beiden Füllen oben und unten durchau» gleich weit. Wegen ihrer wuitcu Mensur lurtlern 
sie starken I^nftaafloea, daher ihre Intonation kriftig nnd voll, aber lugleiek mnd, weieh 
und gewöhnlich etwas lispelnd ist. Das ein- für allrmai fftr die Pfeifenkörper der Prin- 
cipale angenommene YerhOltniss der Weite cur Längu heisst Fri n c i pal m en k ur 
In. Mensur). Im Manual kommt der Principal su 16 .Orossprincipal), 8 (A e^uai- 
prindpal) und •! Fuss [Klein- oder Octavprineipal) vor, und man ist gewohnt naoii 
der Fusstongrösse desselben rlic Ort>s«o des ganren Orgelwerkes tn bezeichnen, or ein 
i li-füssiges {Oaazwerkj zu nenneU| wenn im Uauptmanual ein Principal von IH Fuss» 
ein Massiges fHalbwerk), wenn ebenda ein Principal Ton 9 Fuss disponirt ist. Hat 
die Orgel drei Manualclaviere» so steht im Hauptwerke gewöhnlich ein lO-, im Rück- 
positiv ein und im Oberwerke ein l-füssiger Prii * ii al. Von 32 Fuss (Gros« Sub- 
pr incipal - U as s) kommt er nur im Pedai vor ; die tiefsten Pfeifen sind dann (wie häufig 
ichon beim I« Pues-Prindpal) oft gedeckt nnd stellen im Innern der Otgel auf BCnken. 
Die Octavregister gehören ebenfalls zu den Prinoipalen ; so bat z. B. Prinetpal t^Fuss 
Octnv 1 und '1 Fuss bei sich. — Obige Namen dieser Orgehtimme erklären sieh nu« Vor- 
anstehendem bereits von selbst, insofern die Principale die Grundlage der ganzen Orgel, 
worauf die Dlspositimi de« übrigen Pfetfenwerkes beruht, auemaehen, Ihnlieh wie im 
Orchester dii>« Streichquartett. Daher auch die alte Benennung Prim nrta rrtf n Ja oder 
Primaria, die man in lateinischen Orgeldispositionen findet. Und ziemlich das nAm- 
liche bedeutet der in alter Zeit gebrSuchliehe Ausdruck Prm^tiant (vorne an stehend^ 
man beieichnete damit die vorne nn im Prospect stehenden Stimmen, die bereits in den 
Orgeln de* t V Jahrli. ilire fifjvipn Schleifen hatten, und gesonderte Register für sich, 
die allein gebraucht werden konnten, ausmachten, während alles übrige aus Octaven und 
Quinten bestehende Pfeifenweik nicht in dnsein au gebrauchende Stimmen gesdiieden, 
sondern auf einer Schleife disponirt war, daher nach Art unserer Mixtur stet« zusammen 
ansprach, und weil c>* im hinteren Theil der Orgel stand, zum Unterschiede vom Pri- 
stanten der Hintersatz Nachsatz, Nasatj genannt wurde. S. Orgel III. In Frank- . 
reich nennt man noch gegenwärtig die Octav 4 Füss Prftstant, weil rie Bur SUmmnngs- 
r^ulining der anderen Register am besten geeignet ist; auch hei-^st derselbe Prindpal 
4 Fu""«, ChoralprSstant, als zur Melodiefühning im Choral wohl brauchbar. 

Principal , Prineipalblasen; Terminus der gelernten Hof- und Feldlrompcter 
für «ne besondere vom Clarino verschiedene Art des Tractament« der IVompete. Wie 
das C/m-f'/Jo vorzugsweise in den hohen Tönen sich be^^TL^-t- , so hielt der Principal die 
Mitteltage ein, wurde ausserdem mit schmetterndem Klange und mit Zungenschlägen 
untermischt ausgefährt. Gemeinhin war er die tieftte Stimme des Trompcteiichores, doch 
kam sttweilen eme noek tiefere vor, das Totnput^ Toeeaio^ s. daselbst. 

Priliripnie, die vornehmste oder hervorragendste Stimme eines Tonstückes, die 
Solo- oder concertirenden Stimmen in Concerten und Doppelconcerten j s. B. Viohno pnm" 
ciftfile statt concertato. 

Prinripnii»« Hicdlarnni, lat. Name des Tones XtfffMU mesoM (unsere), als erste 
Saite des Tetrucliordes Meson im griechischen Ton'^ystem. 

Principaiis prlncipalium, lat. Name des Tones Ht/yaU hypaUm (unser i/;, als 
erste Saite des ersten (untersten) Tetrachordes Hypttian im griechiaeben Tonsyalem. . 

PrlucifMilluni cxtenta, lat. Name des Tones Ltekmo$ ht/paion ,'unser d, der drit> 
ten Saite des ersten (untersten Tetrachordes Ihjpa(nn im griechischen Tonsysleffl. 

PrIncIpnInienKar , s. Principal; Mensur 2. 

Proaama, griechisch, ein Vorspiel, Ritornel. 

Prnniilion, bei den Griechen, ein Vorspiel auf der Flöte. 

Probe. Eine der öffcuUicben Aufführung eines Tonwerkes voraufgehende Privat» 
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ubuiig der Mitwirkc-iulen, in welcher aUe« zum vullkummcncn Vurlrog« den \\'cTkef« im 
Billielnen und Ganzen Gehörende Htudirtwird. Bei grösAeren Vocalmusiken Diit Orche- 
«iter pflegt insiremeiii der Chor, nachdem er seine Studien fQr sich altein gemacht hut, in 
den ersten Proben mit dem Streichquartett allein (ohne Ülasinstrumeut«) geübt ku wer» 
den, daher man diene Proben Quartett proben nennt. Die Soloproben gehören 
den ein- und mchrstinur.i^eu Solo- inul Ensemblc^älzcn an, die Chorprobeit dem Yo- 
calrhon- vvii' die O r c h e s t e r p r n b e n dvm vollen Orchester. Die letzte Probe vor der 
Auttuiirung, in der das ganze Werk mit allem wa« an Chören, Soli, Jßnsemblesätzen, 
InatranentaUuiek«! «te. dasu gditet» noch einmal volletindig duiehgenommen wird, 
heiHst Haupt - oderficneralprohe. Diese Hauptprobe sowohl als auch die Solopro- 
ben ttnd die gemeioRamen Uebungen des Cliores und Oroheaters leitet der CapeUmeister 
aelbat, trShraid die Abhaltung der Chorproben (no Theatern wenigsten«) dem Mnidk'- 
oder Chordireetor, der einzelnen In8trum«iital]Mrob«n, dam Direclor der Inatnimental* 
niusik oder Concertmeister obliegt. 

Profcaaor der Mualk. Ein akadenuKcher Titel, den an Huchüchulen und anderen 
AffInttHdken hAheren Lehranstalten Deutschlands und des Auslandes, wirklich angestellte 
Lehrer der Tonkunst und Tonwigsenschaft fQhren. A eitere Lehrstühle der Musik be- 
fanden sich in Deutschland nn den Universitäten zu Tübingen, woselbst Matthiaa 
(nach Gerber, Erasmus, A u 1 b e r u s bereits anfangs de« lü. Jahrh als öffentlicher Lehrer 
der Musik angestellt gewesen ist; Greifs walde, wohin Jacob Runge um 1547 auf 
Melanchton's Kn»|)ffhlun^ als Professor tler Musik berufen worden-, zu Altorf haben 
M. GeorgSchwartzkopf und M. GeorgSigel (letsterer auch Professor der Theo- 
logie, um 1579) den Lehrstuhl der Musik inn^phabt} au Ooldberg in Schlesien, 
M. Johann Clajus, I55(i; zu Göttingcn am Gymnasium, Joachim Meier, bi« 
I"I7; am Pädagogiuni tu Stettin werden bis Ui"^4 ^^^^\\n Professoren der Musik auf- 
geführt, von denen der erste, V i t u s G ar 1 ebe u , im Jahre 1597 gestorben ist. Ausser- 
dem ist noch eine Professur der Musik su Königsberg au erwähnen. Ausserhalb 
])eutschland bestanden solche zu Salamanca: Franciscus Salinas, geb. K'il'i 
oder 13 (Ih tnusica iil/ri seplett*, üutatn. 1577); Basel: J o h. Jac. WoUeben (WoUe- 
biua]fgeb. lOlH; Bologna: Lorenao Penna, geb. ttf40{ Brescta; Pranchinus 
Gafurius ;Gaforj, anfangs des 16. Jahrh. (berühmter Theoretiker, Theoria miis. i 1% ; 
Practica vnis. I')<)*2; Th- harnt, infitr. muit. In En£»land wurde die musikalische 

Professur am Gresh iini'sthen CoUegium zu 1-ondon nugieich bei liegründung des Insti- 
tutes im Jahre I59ti eingeführt; der erste dieselbe bekleidende war der zu Oxford gra« 
duirte Doctor der Musik John Bull. Zu üxfortl •^elh t soll bereits im 9. Jahrh. bei 
Sliflung der dortigen Hochschule, ein öffentlicher Lehrer der Musik angestellt worden 
sein, und man hat dort wie auch auf der Oniversit&t Cnmbridge bereits lange vor P.nt- 
8tehun<; des Gre »harn 'sehen CoUi^um Doctorcn und Baccalaureen der Musik ercirt. Als 
Stifter der eigentüchin Professur zu Oxford über wird William Heyther'j 'oder 
Heather], der um 1027 starb, genannt, und als erster Professor Iii cbard Nicholson, 
erwfthlt im Jahre Zu Cambridge bt Thomas Tudway (geb. lG5t>, um 1661 Bao- 
calaureus der Muslkj im Jahre 1705 Professor der Tonkunst gewesen. Alle drei Profes- 
suren, zu Oxford, Cambridge und am Oresham'sehen Collegium, blühen ge-jenwartig 
noch ; von Früchten aber erfährt man nichts. Die älteren Lehrstuhle der Musik an deut» 
Bch«i Universititen sind eingegangen, die wenigen gegenwärtig bestehenden, lu Berlin, 
H<mn um! M'icii, von neuer Einrichtung. Bis jetzt aber ist die Musik an Hochschulen 
mehr nur geduldet als gepflegt, und dünkelhaftes Gelehrtenthum vom Handwerk stnlubt 
sich gegen eine Anerkennung derselben (von ihrem mathematischen Theile vielleicht ab- 
gesehen] als Wissenschaft, ungeachtet gegenwärtig kaum mehr nachgewiesen zu werden 
braucht, duss sie mit vollem Kechte beanspruchen darf, allen anderen Viiivorsitätuwis- 
sensehaften als gleichbedeutend zur Seite gestellt zu werden. — Sonst pilegen auch I^hrer 
an Conserratorien den Titel »Professora lu fahren, wie wir denn auch an «Pkofessoren« 
des Pianoforte, der Geige etc. nicht gerade Mangel leiden« 

1) Er vi-riiiarlitc ii>-r t'iiivi-ri'it.ii Itf ;f jälirlieli«r KinkOnflc nrlwt v<-nchiedrn«n miMik»Ua<-b<>n liMtruint ii- 
trn, geilruekt<-n oimI un^rdrucktt n ilUrbcrn. mit üvr n<Mliufuni;, tlanc einem Pri>fi-8»(>r >ter |>r.<i) ti«rhMt Mii<tk 
jährlich 13 ^ aut^rtahlt wrrflen ■olltrii, » i'fiir rr an gtrwiwrn Tngrn ta I<-hri'n und Jt-tn' Itix hi i iiiul Iri»iniinpnte 
in Ürdnunf m iiiülen bktU. Di» aiMriKm 3 £ M»Ut« ein Fwfewor il«r UiMNrvUMkria Miuili lH koiuim.'u. Ual- 
riflhs, Ahad. WttrdcB, 8. Sl. 
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Progrunmmoftik, s. Tonmalerei. 

Pr«|cr0MlM,Raekttiig. a)MeIodiache. Eine •tufenvotattf' oder «bwiittlbrU 

lehreitende Venetsung einer kunen melodiidieii Figur In einer und denelben MnaWi 




Sie kommt auch in der Nachahmung vor ; die in der einen Stimme atufenwa« foitsduci- 
tende Versetzung' wird von der lÜsposU imitirl, Ueisp. 2. 

2 







m * ' -r-t: I. 1 


1 ' u 




etc. 



b) Harmonische, auch harmonische 8 e q u e n z genannt, das Fortrücken der Har- 
monie dnrdi Ihnlidie leitereigtne und moduliiende Akkorde filier atuteiweie, durck 
gMUe «nd hattie Töne, nnf- oder ebwirta etdgendem Besse, Beiap. 3. 




Zu weit getrieben, wird die Seche lengweilig, man darf nur mfissigen Gebrauch davon 
machen. 



PrOgr«a»iou88chwcller. £ine vom Abt Vogler erfundene Einrichtung an der 
Orgel, welche darin bestand, dass in einer mathematischen Folge haimoniseha> Antheile 
bald Register zugesetst, bald weggenommen werden können, wodurdi eine Art eresMiiib 

und decrescendo sich herausbringen Iftsat« 
Frojectio, s. Ekbule. 

Prolati«. a) In derMensuralmuaik auf die Mensur dei Semibrerü betOglich, s. Men> 

SUr a 1 II u t (. n Schrift 1 A b. — h] Die Verlängerung einer Note durch den Punkt. 

Prop«* media, lat. Name des Tones Paramesos h, der ersten Huxlc des vierten Te> 
trachordes Faramete. S. Tetrachord etc. 1 C, Hcisp. 3. 

Proporllo, Vcrhältniss de r Intervalle, welches aus ihrer Vergleichung nach einerlei 
Maass sirh erfjrieljt. Will man die Proportion zweier Töne bestimmen, so geschieht dies 
entweder nach der Anzahl der Saitentheile, welche den Ionen im Verhältnisse zum Gäu- 
len Bttkommen $ oder nach Verhftltniss der Schwingungszahlen dieser Saitentheile, welche 
num bekanntermassen erhält, indem man die Saitcnlängen umkehrt. Gicbtman das Ver- 
hflhniss der Quint n.-u h der Saitenlänge an. so heisst es 2 : 3, der Quint kommen 2 Theile 
der ganzen, ü Theile enthaltenden äaite ihres Grundtones au i stellt man es nach deu 
Sdiwingungszahlen dar, so erschebt es umgekehrt, ala 3:2, d. h. die Quint macht 
3 Schwingungen, wihtend dear Orundton in gleicher Zeiteinheit deren 2 aurücklegt. — 
Proportio diipla , ein grössere« Verhältniss enthält ein kleineres zweimal, 1:2, 0:3. 
— multiplex, die grössere Zahl enthält die kleinere mehr als einmal ohne liest: 2: 1 
\ßufia)t 3s! (iryla), 4t 1 [quadrupla). — aoperpaHleiilarls , die grössere Zahl enthilt 
die kleinere einigemale und noch einen Theil derselben, als 5:2 idtipla sesquialtcra,, 10:3 
[tripla sesqiiitertta). — superpartient» , die grossere Zahl enthält die kleinere einige- 
male und noch einige Theile derselben, z. ü. ^:3 {ditfla guperhipartmt» iertitu), 12:5 
Ulupla »uperbipartUns qnintas; . - - wtkf^'OÄtAiKTti , die grössere Zahl enthält die kleinere 
einmal und noch die Hälfte derselben, : 2, G: l. - - Hiiperpartirulnris , ein üborthei- 
liges; — »uperpartlrna, ein übertheilendes Vcrhältniss, s. Verhältniss der Inter- 
valle. — Prop«rtlonnlM Taeles {Pniportioni bei den Itsffienem], der drntheilige 
Takt, qui (res semihretuM, ul in TripU, Mä <rM eiMMiai^ Ml M prelnfSMie jM«;^«il« es w i pwe - 
knkdit (Lossius, Eroi. Cap. X). 
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ProptMla ^ Pnwpeeti^tnfeii TOS 

Propottt«. Die anhebende Stimm« in der Inutataon nnd dem Gmon, ü» iroB eber 
nderen (der i^urpotte) naehgeahmt wird. Auch der Fahrer in der Fugo. S. Nachah- 
mung, Ciinon, Fuge. — In einem Echo («. dastlbsl 2) der erste Chor, Gengenbach, 
, Mus. nov. 1(>26, S. 14$ i desgbichea auch in gewöhnlichen Antiphonien und Wecba«l> 
gelingen. • 

Proprietas. In der Ligaturenthtoric der Mensuralmusik die der Inkialis 'Anfangs- 
note einer Ligatur) ztikonimüiule Wertheigenschafl. Es giebt in Betreff der Propn'cta* 
drei Arten Ligaturanfänge: mw, n'm, und cum oppotita proprietate. Cum propr. sind 
alle Inilialeii der an« Bnvm betteheaden Llgatafen des Conftt« ptmuu, bei denen Aende- 
fang der Zeitdauer nicht statthaben konnte, da die Choralnoten überhaupt nur einerlei 
Zeitdauer hatten. Demgem&ss ist auch die Initiatig in den mcnsurirten Ligaturen dann 
etm propriui(äe, wenn sie wirklich Brems gilt, alflo entweder einen Strich Hnka heranter* 
Wirte; oder bei auAvIrtssteigender erster Mtdia keinen Strich hat (Beisp. a). Sitte pro- 
prü-fnfr' ist SIC, Wenn sie den Zeitwerth der Lfmr/a bekommen soll, also rechts einen ub- 
wäri^gehenden iStrich hat, inigleichen wenn sie keinen Strich hat und in die erste Meäm 
abwftrtssteigt (Beiap. h). Cum oppo&Ha propritiaU, d. h. anf die den Ligaturanthngen tme 
proprietate entgegengeselate Art von der ursprünglichen proprüiun des Tonzeichens der 
Brevü abweichend, ist sie endlich, wenn aie Sem^mia glitt einen Strich links aufwart« 
hat {Beisp. e). 

« h 
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Ligaturen $tue und cum npposUa fnoprittat* können nicht in der Chural-, nur in der Men- 
auralmusik vorkommen, weil nur diese vertchiedene Notenwerthe hat. Vergl. Mensu- 
r :i ! n ot en sc h r i f t II; ferner II. Bellermann, Mensuralnoten etc., Berlin l*^.'»*^, S. H, 
woselbst die theils unklaren, theils nicht zutreüVndcn Erklärungen, welche andere i>chrifi- 
•teller (Ferkel, Walt her) von dem Worte jtroprieta» geben, Teideutlicht und berich- 
tigt sind. 

Proaa« Sequenz, eine Art kirchlicher Hymnen. S. Sequenz, Hymnus. 

ProalambauomeuoM , Adsnmta, Adquiaita [sc. chorda], der hinzugenommene 
Ton, nimlidi der tiefote Ton des griechischen Tonsystema, etwa unserem A mtapra- 
chend ; sn irenaiHit. weil er eigentlich «jarnit ht in r!a 'i'nn"' v«tem verflochten, auch vom 
Tetraciiurdsysteuie ausgeschluaaen, und nur ungenomueu war, um dem Tone Meae (un- 
terem a], weldier in dem Tone iVefo kupti^olamm «eine höhere OctaT hatte, auch eine 
tiefere Octav zu geben, und den Tonumfang auf zw« volle Octaten zu vervoUct&idigen. 
S Tetrachord I C, Beisp. 3. "Wahrscheinlich nahm man spSter noch den unter dem A 
bctiiidiichen Ton (i an, der bei den Schriftstellem des Mittelalters den Namen r {ü<m*ma 
frmtemn) führte, und benannte ihn Sp4- oder ffpper'Froaiitmhanomenea, — Anch 
noeh in K|);'it rer Zeit bezeichni'te man solchen Ton, der den natürlichen und gewöhnli* 
chen Ambitus eines Instnmientes oder einer Singstimme, gleichviel ob in der Tiefe oder 
Höhe, öbertchritt, ah Prmt«m6mnmtno$. So s. B. an (kavieren den ihren ehemals gc 
bitadüichen Grenzpunkt F, in der Tiefe hoch ftbereohreitendea Ton i?« ; anBhsnMtru- 
lienten die das r, in der Höhe übersteif^enden Töne. 

Prosodie. Die Lehre vru) der (Jinnintnt I Sniie und Kurze) der Sj)rnf hsi!be;i utul 
ihrer Ordnung und Verbindung zu metrischen Fussen (Versfussen, Klüngtubäunj und 
Versen in der Dichtkunst. Weil in der Melodie die langen ffilben auf aceentuirte Takt- 
theile, die kurzen auf accentlose fallen müssen, sind dem Vocalcomponistcn Kcnntniaae 
von der Silbenquantit&t der Sprache, mit der er zu thun hat, nothwendig. 

PratMlIoil, bei den alten Griechen « ein von einem Instrument begleiteter Ge- 
lang, b] Oottesdienstliche Gesänge, dem Apollo und der Diana geweiht, welche ange- 
stimmt wurden, sobald die Processiun den Bildaftulen der Gottheiten aieh nAherte j auch 
wenn das Opfer zum Altare geführt wurde. 

PrMpectpMfen, Geiiehta pfeifen. Die in der dem Sehiffe der Kirche «nge- 
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Profitfaena — Psalm 



wandten YonUxfronte (Prospect) der Orgel, dem üeschauenden sichtbar autgestellten, 
gemeinhin in twei flache Felder und drei vorspringende halbrunde 'l'hürme geordneten 
und die Ilauptpartien des gesuinnitcn ()rf,'elprospecteK ausmachenden Pfeifen. In Alteren 
Orgeln iat ein Theil derKelben hauiig Htumm, nur der AusHchmückung und Syninn trie 
wegen vorhanden; der andere klingende Theil erhält seinen WiniUuHuss durch ble- 
eherne, von der Windlade zu ihnen hingeführte Köhren, die Oonducten. Oegennflrtig 
sind die stumnicn Prospectpfeifen aU unnüthige Mctallverschwendung, abgekommen, 
man setzt nur klingende hinein, der Abt Vogler verwarf in seinem Simplificationss) - 
atem (s. daselbst) die Prospec tpfeifcn, stamme wie klingende, flberiiaupt. GeiröbnUch 
ptiegt der grösste Principal des HauptmanuaU in den Prospect diaponirtsu lein, die neue 
Nicolaiorgel zu Leipzig (von La de gast in Wei«;senfels erbaut) hat sojrar einen pracht- 
vollen Pedalprineipal 32 Fuss von feinem Zinn von an) im Prospect. Da diese sichi- 
bann Pfeifen eine Hauptiierda der ganten Orgelfacade «tnd« werden sie stete von ^hm 
oder wenigstens von feinerem Metall gearbeitet und sorgfUtig poUvt. 

ProstheHi» , s. T e m p u s v a c u u m. 

Proteus , 8. C e m b a i o o u n i c ü r d o. 

Pmtns (Tomim) , Name des ersten Kirohentones jD doriseh, d a k^e d. S. Ton« 

art II. 

PballettCK, M uitrites , die alten Singschulen oder Cantorate in Frankreich, in 
denen schon seit den Zeiten des Franco von CAln der Ditcantus gelehrt und ausgeflbi 
wurde. 

Pi^nlin, Psalmus, Salmo; — Psalmodie, P»a Itiiodta. Die dem König David 
zugeschriebenen Dichtungen im alten Testament, welche auch die christliche Kirche 
■dion m den allerfHlhesten Zdten unter die lituigisehen Oesinge ihres OottesdienMea 

aufnahm, Und da» Volk l)ei allen Gelegenheiten, sowohl bei der häuslichen Andacht ala 
bei der Mahlzeit und Arl)tit zu ■^iin/t'n uncrmfldlich gewesen ist. Die Art die Psalmen 
vorzutragen heisst Psalmodiren, i'.salmodie ; sie hält die Mitte zwischen Rede und Ge- 
sang, jede Psalmmelodie ist aber in eine bestimmte Tonart, fttr die sie beceiehnet ist, 
geordnet, \venn;;leich sie im wesentlichen auf (.•inem und denisi-lben Tune vorharrt und 
nur mit kurzen melodischen Bewegungen untermischt ist. In ihrer rhythmischen Glie- 
derung schliesst sie dem Versbau der Dichtung sich an, indem sie die Abschnitte, in 
welche die Psalmen verse zerfallen und deren gowdhnlich zwei von ziemlich ähnlicher Länge 
zu sein pflegen, durch eine milodischc Biegung auf- oder abwärts markirt, während die 
Stiiumo zu Anfang eines jeden solchen Abschnittes wesentlich denselben Ton einhält: 




Ad U b-va^vi e*eif-loe me* ee | <)iff A« • loe m eoe^ÜB. Ltn^dn-if 



ptt - e - ri J)o -7>n-nuiii \ Lau-du-tc no-tncn Do-ini - »i. 

Dem l'saim ging eine Antiphon voraus oder war auch mit ihnt verilochten (s. Anti- 
p i) o II a) und stand mit ihm in demselben Tone ; den Schluss machte die angehängte 
kleine Doxologie CrVon'a jj<i/ri etc., auf deren tkhlussformel iSsew/erK»» attten (oder deren 
Votale Eitouae die Slininie dann mehr zum wirklichen Gesänge sich erhob, auch ein 
Neuma ausführte, lieber die melodischen Formeln der Tropen mii ihren Differenzen ist 
unter Tropus gesprochen. Man trug die Psalmen auf viererld Arten vort entweder 
wurden sie nur von einer Stimme allein gesungen; oder von der ganzen Gemeinde im 
Chore -, oder von der in zwei Chßrc getheilten ganzen Versammlung nntiphoncnartig ab- 
wechselnd; oder endlich von einer Stimme, wozu der ganze Chor am Schlüsse einfieL 
Pflr besondere AndachtsQbungen (z. B. in der Matulin und Vesper) wie auch beim Abcnd- 
mahle, bei Bei^rabnisscn, ebenso für gewistte Feiertage, dienten bcstimmle Pealauni« 
Auch werden die kleineren und j;nVsseren Cuniica (s. daselbst; zum Psahnengesnnge ge- 
rechnet; ilfi'i MaynijUat und BcntdiiUta wie auch der Psalm VeniU ExuUemm JJomitw 
hatten fiber alle acht Kirchentöne verschiedene Melodien ; der Pkalm Tn eritm /«rasi hin- 
gi'f^en hatte seinen el^rnen Ton, der son^it nicht fjebraucht wurde, Tonus ptregrinus ge- 
nannt, wulurscheinlich w eil er dem cigcutlichen Touartens^stem nicht einverleibt war, als 
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Fremdling zu ihm stand. — In der protestantischen Kirche hat sich die Psulmoüie noch 
bin auf heutigen Tag im Collectüngcsange des Priettert am AlUure erhalten. Auch in 
i\vi Kunstmusik hat sie Verwendung geiUnden, Torzugswüine als Kccitath in den Alteren 
Passionen 'zuweilen auch vicrsllnimijr s'esotzt in den Volkschßrcn'l, und Holbst Hein- 
rich Schütx hat sich ihrer in seinem letzten grossen Werke, den Passionen nach den 
vier EvuigeBtten, noch bedient, unerecfatet er aelbst (in den Sieb en Worten) vordem 
das ariose Keoitativ bereits auf eine hohe Stufe der Kntwickelung gebracht hat. — Ueber 
d«i Ausdruck Psal ni od Iren mit di-m Falsobordone s. Falso bordone. 

Pealmmelodicoii. Kin vom ^Schuhmacher Wcinrich zu liciligenstadt in ThQ- 
mtgm 1818 erfbndenes Blaeinatnunent mit 25 Klappen und 8Tont4tcbem. 1832 wurde 
es von Ernst Leop. Schmidt daselbst verbessert und in Apollo- Lyra umgetauft. 
Die Leipziger Mus. Zeitg. Nr. 5 meldet Wunderdinge von diesem Instrumente, 

welche aber durch das spurlose Verschwinden desselben in einem etwas rwcifclhuflen 
Lichte erscht'ini'n. Ks int von Holz in Form einer Lyra gearbeitet, 12,5 Zollboch, T.r» Zoll 
breit, oben in der Mitte ist das Mundstück angebracht. Der Tonumfang geht von V— 
ohromatiBch. An der Vorderseite sind 16 Klappen und 6 Tunlücher, an der Hinurseite 
18 und an den lUndaeiten 8 Klappen fAr die Dnumen und kleben Finger, in Summa abo 
42 Klappen. Der Klang soll wie Horn, Oboe, Clafinette, Fegott und Violine «ein und 
man kunn I- und ij-stininiig darauf spielen. 

Psalter, J^salterium. Kin veraltetes sehr einfaches harfenartiges Saiteninstru- 
Bient» binstcbta der deltaartigcn Form Ähnlich dem hebrftiflehen Nebel, ohne Resonanz» 
körper, nur t in dreieckiger Kähmen, in dem die Saiten, etwa 10 an Zahl, ausgespannt 
waren. 8 v h. W i r d u n g hat es üu seiner Zeit ' I r»H ) nur dreieckig» gekannt, es soll aber 
auch von viereckiger Form vorgekommen sein. Er glaubt, dass das Virginal daraus her- 
vorgngwigen em, vergrl* Fritorius, £^<.11.7«. — PtmtUrium PtrtiAHum, der bei 
den Persem gegenwärtig noch cc) nluchliche dreieckige Psalter. — Psalter iae, Sam- 
bucistriaef die Psalter» und ■'Sambucaspieterinnen bei Gastmälero und Feiten der 
Körner. 

Palpvtea, Win daiok eben am Windkaiten in der Oifrel, ■. Orgel ICk. 

Punctns ti (J (f 1 ( i (> }t I s , flU'isioni-i , —pcrfrctionfs,- alterationtSf AaM 
Zeichen yj {pitnctHs cttudatus), «. Mensuralnotenschrift I F abed, — jire- 
lationis, ebendaselbst I D 6. 

PoMkt, Puneiu; Punctuith PuntOf Point, t)In der mod«men Musik, a) Zei- 
chen der Vermehrung de» Notenwerthes. Kin hinter den Kopf einer Note geschriebener 
Punkt t rh5ht den Werth derselben um die Hfilftc ihres Betrages : demnach kommt eine 
Ganze Note mit einem Punkte dreien llalbeu, eine Halbe mit < ![iem Punkte dreien 
Vierteln, überhaupt jede höhere Notengattung dreien ihrer n i Ii tguringeren gleich. 
Pjcis]). 1 (/ ist demiinrh gleich I f>. — Zwei Punkte hinter den Kopf einer Note gesetzt, 
erhöhen ihren Werth um drei Yiertheile ihres eigentlichen Betrages; der erste Punkt 
um die Hslfte, der nreite um die Hälfte des ersten oder um ein Viertheil der Note. 
Eine halbe Note mit einem Doppclpunkt kommt daher sieben Achteln, ein Viertel mit 
einem Doppelpunkt sieben Sechszehntheilen , jede grössere Notengattung sieben ihrer 
zweit kleineren Gattung gleich, Beiap. 1 c d. Für Pausen hat der Punkt ganz die näm- 
Jiche Bedeutung wie fOr Noten. 



1 • b e 
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Punktirtc Xoten nennt man alle durch den Punkt verlftngerte Noten; insbeson« 
dere aber lindere Notenreihen, deren «nite, dritte, Dllnfte etc. einen Punkt hab«n, dflnoi 
Geltuni; der zweiten, vierten, «^ech'itcn etc. abpexogen wird, Ik-isp. 2 a. Die Noten wer« 
den aneiujwdergeichleift, die punktirten durch die volle Zeitdauer ihres Punktes bis* 
diivcb tuigehslten, e« net denn, dasa sie als Sbueato beMichnet aind, 2 &, m weldiem 
Falle dann der Punkt wie eine Pause behandelt wird, 2 e. Es kommen auch punktirte 
Notenreiht-n vor, in <!i iiLJi der Punkt nicht auf der I. und 3. sondern auf der 2. ntid -1. 
Note steht, ul^o iliu ilun /ukorameude Dauer im voraus von der vorangehenden Note 
hinweggenommen wird, Ucisp. .'t a. Der Accent rückt dabei auf die punktirte Note, die 
ihr vorangehende wird vorsdilagartig behandelt. — Ferner wird die Dauer des Punktes 
im Vortrage nicht immer ^nm streng gemeaseni e« giebt Fälle, in denen er, mehrerer 
Kundheit der AttsflEihntng wegen, etWM Aber leineii wtridtchen Werth bekommt, was 
dann der folgenden Kürze entzogen wird, wie besonders in Notenfigi : n, worin auf eine 
punktirte zwei leicht und geschwind durchgehende folgen, 2i. Achnlu Ii in punktirten 
Notenreihen von mAasiger Bewegung in Sätzen von emsihaitem erhabenem Ckaraoter 
[Cfrmvi^, doeh niebt mit der Abaidit den Vortrag leichter, aondem gerade im Gfg«n- 
theil, durch die mehre jeder eraten Note einea PMuree veSrltehaie Deuer markirter na 

machen, 3 c, 

3 a l Andante. 




h\ Zeichen des geHtuaHcnen ^«S'^Ofica^*} Yurtragc«, nicht liehen sondern über oder unter 
den Noten atebend; in sweierlei Oeatatt gebräuchlich t ala runder Punkt (•) ehi mehr 

tragendes Abheben; und als kcilfönng zugespitzter (*) ein scharfes Ahstossen der No- 
ten anzeigend. 8. Ah'itosisen. ri Als Wiederholungszeiclien, mbi-n die das Ende 

eines meludiHclien Theiles anzeigenden senkrecht das Linien Hystlem durehäcluieidenden 
Striche, in mehrere Zwiachenriume gesetst. S. Wiederholungaseiohen. — - S) In 
der alten Musik, n In den Neumen. Puncfu/n, der einfache Punkt, eine kurze Xole gel- 
tend, gewöhnlich nur in Verbindung mit anderen Tonzeichen gebraucht, bipundum, 
Doppelpunkt, zwei Punkte auf- oder absteigend, gelten zwei kurte Noten. Tripunctinn^ 
drei kürzere Noten (aufwärtssteigend auch Ciradicus ; ein Dreieck bildend, Trüfon genannt). 
S eil n b iger , Sun^erfifhiilc St. CJullcns, S. *». — b] Als Tun zeichen in der Zeit vor H ti i d o, 
nur auf die Linien, nicht in die Zwischenräume gesetzt. Ein ikispiel aus einem H^ m- 
nenbuch, angebfich uro Mitte des 10. Jahrb., a. Kircher, MiisurgiaV.J* L. V. Gap. II. 
Die Punkte sind auf acht Linien geschrieben, ohne Schlüssel; zur Hezeichnung der Ton- 
höhe dienen die an den Kopf des Systems gesetzten Buchstaben n ß y i t ^ U 0, — c) In 
der Mensuralmusik : Punctus prolationis, s. Mcusuralnotenschrift I Bft. — 
Punetut attdUionia^ — äirt»ioni$, — perftciiani*, — alt«rationiit 
Punkt mit einem kurzen Strich rechte auf^ftrta \/, daher auch punetut eaudatu», 
B» M e n s u r a ! n o t e n 8 c h r i f t ! F a b c il. 

Pyknmt .das Dichte;, die dicht neben einander Hegenden Halb- und Vtertelstoiie 
im diromatiBchen und enhaimonisehen Klangrgeichlecht der Orieohen. S. Tetra" 
chord II 3. 

Pyrrbichias, metrischer Fuss, aus zwei Kurzen bestehend, s. Metrum IIa.— 
Ein mit Gesang verbundener sehr alter Tanz der griechischen Junglinge. 

Pyltiafforiaeli« BadintiibeH. T>ie au« den Buchstaben des Alphabets gebildeten 
Tonzeichen der Griechen, deren l'rßndunp zwar wahrscheinlich dem Terpan «> er ange- 
hört; doch soll Py thagoras sie vervollkommnet haben, weshalb er denn von einigen 
auch als Erfinder angenehen worden Ist. 

l\yihagorUrlic li>rn, Oetaehordttm Pfftkagcrttm^ s. dasalbit. 

l*y(bagoriHcheH foinina . Comma I. 

Pythagorische«! I.imm«, s. Limma IIL 
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Pythlsclie Spiele, ^'rifrliisdit' Wett kämpfe, dem Apoüo 7.\\ Klireti, anfänglich alle 
neun, später alle fünf Jahre stu Delphi anfangs de« Frühlings gehalten. In der jütesten 
Zeit fanden nur Wettstreite in der Dicht- und Tonkunst, später auch in gymnattitehen 
Uebungen statt. Das den Sieg des Apollo über den Drachen Python feiernde Lied, wo- 
mit die Dichter und Musiker stritten, hatte fünf Theile : Annlnii.sis, Amptirf. Katakc' 
itmamott /atN6i, iJacUfli und SyrmgM; im ersten rüstet »ich Apollo zum Kampfe, im 
svmten fordert n den Python henus, im dritten begann der Streit, im vierten aiegt« 
Apollo und im fünften tanste er ein Siegeilied. 



QnadrUle, bekannter geHelUchaftlicher i'anx. Die Melodie steht im 'I'al^^ ent- 
hält zwei Reprisen von s Takten, hat muntern Character und lebhaftes Tempo. 

||«iidp«pl« €>«clia, finint., Q«'«lr^erein«, ital., Benennung der Viemndsech«- 

llgtheihiote. 

Qiiaiioit, einerlei mit C'an un > s. daselbst. 

Qaarla foni , die vierte Stufb mner Tonart, die Unterdominant. 

Qnart, Dia4»9»mröu, ein Intervall, Urelehes vier Stufen umfasst und indretver« 

schiedenen Gattiinj^PTi cncheint, vollkommen (reinj, übermässig und verminder?. 

a) Die vül Ikommene oder reine Quart, e/, g c, besteht aus zwei ganzen lüiten 
und einem grosaen halben Tonei in der Baihe der mitklingenden TOne enttteht «ie un- 
mittelbar nach der Quint, durch diese (als Buodecime) mit der Doppeloctav gebildet, 
demnach als umgekehrte Quint, im Verhältnis^ 4 : 3. Das gleiche VerhSltniss mu«is ftlr 
die reine Quart sich herausstellen, wenn man die Octav arithmetisch oder harmonisch 
thellt; bei arithmetieclter Thmlung ermh^t die Quart gegen den Omndton, die Quint 

ala ihre Umkehrung gegen die Octav , ^ j ^ > ^> harmoniseher Theüuiig hingegen er- 

aclinttt sie gegen die Oetav, ala Umkehnuig der Quint 4 ; » t a . Daher aagt man t 

IS I 8 : 6 

O t O^G ! e 

die Ootav werde durch die Quart arithmeMaeh und durch die Quint harmonisch gethdlt. 
Indem nun aber die Quint als vollkommene Consonanz anerkannt ist, und Ctinsonanrftn 
in der Umkehrung wiederum Consonanxen ergeben sollen, hat die Theorie in alter Zeit 
die Quart ebenftlÜi ala Coneonana angesehen (e. Conaonans]. Die neuere Praxis aber 
behandelt sie einantheihi.iwar ebenfiiUa als Conionans, andercntheils, und zwar in den 
meisten F&Uen, jedoeh als Dissonanz, indem sie ihr in letzterem Falle einen beliebig 
freien sprungweisen Fortschritt nicht gestattet, sondern sie den für Dissonanzen gelten- 
den Regeln der Bindung und Aufltaung unterwirft. Daher die Quart auch CotuummtUt 
mij-fa oder unvollkommene Consonanz genannt wird. Wie man früher viel über die Fälle, 
in denen die Quart Dissonanz ist, «re^t ritten hat, so sind auch gegenwärtig noch nicht 
alle Tonlehrer darüber einig, ob, namentlich im dissonirenden Quartsextakkurd, jeder- 
aeit daa obere oder nicht auch unter Umstünden das untere Glied der Quart als daa dis- 
sonante anzusehen sei. Hctrachten wir verschiedene Fälle etwas näher. Als DIkso- 
nanz zu behandeln ist die Quart jederzeit im zweistimmigen 8atze; doch kommt ihre 
Wirkung nicht der einer eigentlichen Dissonanz gleich , deshalb ist dieser Ausdruck 
eigentlich zu sta^k um jene Mittelstellung awischen Con- und Dissonana au beseichnen, 
welche dir Oo n-; in »olchen Fallen, in di nrn ^vh <if' Dissonanz nennen, einnimmt. Die 
Quart kann suwolil am unteren als am oberen Gliede gebunden und aufgelöst werden; 
am hiufigaten ist aie am oberen Oliede gebunden, al« Vorhalt vor der Ter«, abwlita in 
diese resolvircnd, Beisp. 1 a. Unter 1 ist sie eltenfalls am oberen Qliede gebunden, 
rt»solvirt aber aufwärts in die Quint; unter r, <l, e,f ist das untere Oh'ed vorbereitet und 
geht iunter c] abwärts, während das obere zugleich eine 8tufe aufwärts tritt, wodurch 
•ine Sext antatbht} unterilfdit daa untere Glied aufwirts, und unter « abw&rta in die 
reine, unter / in die veraoiderte Quint, 

45* 
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Im mehrstimmigen Satze ist die Quart Diasonanz, wenn die arithmetische Theilung der 
Octav ihr zu Grunde liegt [Quarta fundavxmtalis), d. h. wenn sie als du untere, die 
Quint al« das ol)ere Tnlervall der Octav sich erc:if'>t : C^F c, ril o das untere Olied der 
Quart Baaston des Akkordes ist, wie im QuarUiextakkord, wenngleich nicht jeder Quart- 
■extakkord als diatonirind aniaseben itt. Obnaonant iit die Quart (miTollkoniBMe, 
mixia, aber doch noch vollkoromenere als die TerxJ jederzeit, wenn sie aus harmoni- 
scher Theilung der Octav entsteht, d. h. wenn die Quint unten auf dem Orundton, die 
Quart darüber g^en die Octav hin li^t, oder mit anderen Worten, wenn sie Bestand- 
iheil einet Ornnd- oder Sextakkorde« iat, mithin von den obevm oder minieren» nieht 
aber von den beiden unteren Stimmen f^ebildet wird, also C E (i'"v oder E f^c nicht 
(jr"c e g. Betrachten wir aber die Qtiari im Qimrteextakkord etwa» näher, von der vor- 
hin bemerkt wurde, dass sie nicht in allen Fällen dissonirend sei- Dissonani ist sie 
überhaupt nur im tonischen Quartaextakkord, der in der Sohluaaeadenz auf gutem Takt> 
theile und auf dem Dom'nantbass statt des eigentlich erwarteten Dominantdreiklanj^es, 
als eine Aufhaltung des«elbt;n, auftritt. 4i^ie Ursache ihres dissonanten Wesens unter 
dieien Umatlndeo liegt darin, daaa da» GehOv den Baaaton G de« Quartaestakkordea 
G c e g als einen Grundton auffasst; mit der Vorstellung eines Grundtones ist aber die 
Empfindung einer Quint verbunden, auch wenn diese nifht wirklich erscheint. 2m dieser 
in der Empßndung liegenden Quint bildet die wirklich angeschlagene Quart ein disso- 
nantes SecundenverhAltnfss \0 e ä) und Befriedigung wird dem Gehöre erstattThefl, 
wenn die Quart abwärts in die Terz sich auflöst. Die Sext ist in diesem Falle eigentlich 
auch Dissonanz, als Vorhalt vor der Quint c^e y — U H^dg). Wird die Quart von 
MitteUtimroen oder den beiden Obt:rätimmen eineü Akkordes gebildet, ist also ihr unte- 
res Glied nicht Basston, so kann von Empfindung einer Quint dieses Basstones, gegen 
welche die Quart dissoniren würde, keine Kede sein, mithin ist sie < nn^^onirend ; und 
ebensogut ist sie in durchgehenden Quartsextakkorden oonsonirend, wie in Beisp. 2 a; 
denn der Qnartsextakkord anf «list kein tonischer Quartaextakkoid auf der Tbe^, eon* 
dem nur ein durchgehender auf der Arsie. — Vezenchen wir die geuM 8«die an Betep, S h 
noch etwas deutlicher tu machen : 

'2 a baß y ä 





Der Septimenakkord a erregt die Erwartung eines tonischen Grundakkordes als Folse i 
dieser tritt in den Oberstimmen auch ein, doch auf der Artia des Takte«, und weuuf^läoli 

im Basse statt der erwarteten Tonika die Dominant festgehalten wird, folglich mit dem 
Alt eine Quart entsteht und der Akkord ein Quartsextakkord ist, so dissonirt die Quart 
darum noch keinesw^es. Denn durch die Erwartung des tonischen Dreiklanges Ciat 
jene Empfindung einer mitklingenden Quint Ton O, also i, von rome herefai aaage- 

Rchlossen; wir haben den tonischen Akkord nur nicht in seiner erwarteten beruhigenden 
Vollständigkeit als Grundakkord, da sein eigentliches Fundament, die Tonika, nicht im 
Basse sondern in einer Miltelstimme liegt, der Dominantton Cf fortdauert, indem Ute 
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Oadeni etwM ragduül«!! weiden aoU. — > Andere« Bewamdiiiae «ber het ee mit dem nidiet» 
folgenden Qnwte«tekk4)(vde y, «uf der Thesis de« «weiten Taktes. Hier ist die Quart ia 

«ler That Dissonanz, denn wir erwarten nicht den tonischen fiondem den 1 >uininantdrei- 
klang, der tiasston O macht als GrundtoD sich geltend, da& Gehör cmp&ndet die Quint 
und eiieh die Ten dietee Gnindtonee Yonme, empftogt eUtt deren aber die m dieeen 
beiden Inlervallen in dissonanten Secundenverhältnissen stehencIo Sext und Quart, die 
es nun nicht anders denn als Vorhalte fasst, durch deren Auflösung das Tonpffühl erst 
befriedigt wird. Die dissonante Eigenschaft der Quart in diesem Falle wird noch duut- 
lieber, wenn man, wie anter Beisp. 2 e, die Quint wirldich hinzutreten Iftsst, woraus der 
|»pwöhnlichf Qnartvorhalt vor der Terz entsteht. Im Akkorde Bs i^ji 2 b y dissonirt die 
Quart also entschieden ; im Akkorde ß hingegen consonirt sie, wenngleich sie ebtnfalls 
tonieehe Quart im QuartseztalikoTde ist» und allgemein ausgedrückt kann man «agcn, 
daes BwAk die tonische Quart im Quartsextakkordc Consonans ist» wenn sie über liegen- 
dem Basse durch stufenweises Auf- oder AbwÄrtsschreitcn einer Mittel- oder der Ober- 
stimme auf der Ai&is entsteht, auf der nächsten Thesis Dissonanz wird und auf deren 
Aiais eich auflöst (Beisp. 2 il), eine Wendui^, die alt angehaltene Sehlusecadens schon in 
älterer Zeit häufig und als Ursprung des spfitor ausgebildeten Orgelpunktes anzusehen 
ist* Aber auch von der dissonanten Quart des Quartaextakkordes behaupten manche 
TonlehrtTj dasa nicht immer das obere Glied der Quart selbst, sondern in manchen FUlen 
das untere QKed als die Disaonanz oder derjenige Ton anzusehen sei, durch dessen Fort- 
Hcb reitung das unvollkommene VerhAltniss des Quartsextakkordes in rin vollkommenes 
verwandelt werden könne. So kann s. b. der tonische Quartaextakkord O c e nach 
Aee, A cf oder Fem fortschreiten } dooh sind diese Auflösungen (wenn sie nicht mo- 
duliren, z. B. O e e — h f, oder — c a, — O ^ a} im Gründe auch nichts weiter als 
Verzögerungen des Dominanlakkordes und der regulären Auflösung des Quartsextakkor- 
de» in dcusclbcn. — Quarten folgen duldet der zweistimmige Satz selhätverständlich 
nicht ; im drei- und mehrstimmigen sind sie gestattet, wenn die Quarten von der Ober> 
und Mittelstimmp frebüflpt werden, nl -n Consonanzcn sind, und die Unterstimme in Un- 
tersexten nüt der Oberstimme gebt, die Fortschreitung also eine Folge von Sextakkorden 
ist ; hingegen verbieten eich Pitrallelen von Quarten in der Unter- und Mittelstimme von 
selbst, weil nie mit oben hiosugefugter Sexte vom Bass aus) eine Folge von Quartsext- 
akkorden wären. Die consonirende, der Auflösung nicht bedürfende Quart lieisst zum 
Unterschiede von der dissonirenden, Quarta non fundummtalia» — In der Gcsangmelodie 
liset man endlich im allgemeinen iwei Quartensprünge, als unsangbar, nicht gerne auf 
einander folgen, wenngleich es nicht an einzelnen Beispielen fehlt, dass eben zwei solche 

Quartenschrittc, i.B. G c f, unter Umständen sogar sehr ausdrucksvoll sein können. 

h) Die übermässige Quart Quarta tAunäma, major, siijterßna) ist ein von uns als 
disscmirend, von den Alten häufig als unvollkommen consonirend angesehenes Intervall, 
in vier Stufen drei ganze Töne enthaltend (daher T r i t o n u s genannt , t. B. / h, hn Ver- 
hältnisse von 45 : 32. In der Harmonie erscheint sie gewöhnlich als Umkehrung der ver- 
minderten Quint, am untern Snde diseonirend, demnach gebunden und rc^Ubr abwärts 
att%elö8t (Beisp. 3 a). Zwischen twd Mitt^timmeb oder einer Ober- «nd Mittelstimme 
komm' sie häufig mit den Rechten einer unvollkommenen C')n«nnanz vor, und braucht 
dann wuder gebunden noch aufgelöst zu werden [i b]. Femer kann auch, al» Vorhalt vor 
dar Ten» ihr oberee OUed distomiren (3 ^. 



3 « . h c 




Als Melodiesprung wird die übermässige Quart, gleich allen anderen übermässigen luter- 
vallttn, von den Regeln des strengen Contra]»ttnktes nidit gelitten ; Uber den durch Folge 
zweier grossen Terzen entstehenden Tritonus (das mi eonlra fa] h. Fortschreitung 

der Intervalle B IV, und Querstand. ri Die verminderte Quart Quarta 

deficiens, minur) besteht aus einem ganzen und zwei grossen halben Tönen c, im Ver- 
hiltnisa 32 s 2S. Bei ihrem liannonfeohen Gebiaitche iat entweder das obere Ende gebun 
den und resolvirt abwärts (Beisp. 1 «), oder da« untere Bude iat gebunden und tritt naeh 
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dvm AnMhUge der Terainilatni Qmxi «ae Stafi» «uftrifte iBtkp. 4 la Bcigkilvaig 
der kleinen S«xt konmt ne oft al» Aaflitltiiiig dra vemiinderttn DtnUangM Vlir in Moll 
vor (Bekp. 4 < . 

f^uartde wesure, uinc Vlerteipause; — (2c Honpir, eine Sechszehnthcilpause. 
QMrteBSirkel, •.Zirkel. 

Qflillftett, Qnartctlo , ein Tonstück und speciell ein SingNtück für vier obligate 
Stimmen, entweder allein oder mit Begleitung. Urber das Wesen der mehrKtimmigea 
Sulosätze überhaupt ist unter Duett und Duo da» Aklgcmcine, soweit es hier .sich geben 
Iflast» gOMRt. Auch obligat-viemtimiiuge Instnimentalsitie pflegt maii Quartett, oder 
besser noch zur Unterschcidiinp von Oesangsätzen Quatiior zti nennen. Ueber Wesen 
und Form des in neuester Zeit hochentwlckelteu Streichquartetts s. d. gleichn. Art. 

({uarteti-Probe, s. Probe. 

OuarlfagoMf eine Gattung des Fagottes, die um eine Quart tiefer steht als der 
gewöhnliche OrchesU'rfagott. Er dient gevöhnlicb nur in der Harmoniemuaik an Ötelle 
des Contrabasftet». S. Fagott. 

QaartllMe, s. Flftie. 

Quartgel^e, s. Violino piccolo. 

(^uarlpo(>nutte , Po ^ nunc 0 r. 

4|uartquiDt*Akkord, ciue ät-iir huußge VurhulUiakkotdbilduug, welche durch Aul- 
hollung der Ten durch die Quart entsteht. S. Vorhalt 15. 
Quartsepllmen-Akknrfi . \\\v. auch der 

^Hartfteptnoaen-Akkoi'di eine VorhaltMikkordbildung, in welcher die Ter« durch 
die Quart att%ehalten wird and die Septime oder Septime und None gebandeu liegen oder 
frei eintreten. S. V o r h a 1 1 10. 

Qnartsext-Akkord. Die zweite Umkclinn^p' de«; Dreiklanges, welche entsteht, wenn 
man die Quint in den I^s legt, wodurch Gruiidion und Terz des Grundakkorde» aU 
Quart und Seat dei bterroa Quarteextakkord genannten Umkehrungaakkordea erüchei« 
nen : ceg — fl cc Je iiath der Nfischietleneii Grösse der Dreiklangsintervalle entste- 
hen folgende Arten des Quartsextakkordes : — i; Mit reiner Quart und grosser .Sext, 
als Umkehrung de» grossen Druiklanges I, IV und V in Dur, und III und VI in Moll 
(Ueisp. 1 a). Es treten uhci innerhalb derselben Tonart die Akkorde IV in Dur und III 
und VI in Moll fast garnicht, und der Akkord V in Dur nur hin und wieder im Durch- 
gänge in der Quart^extumkehrung auf. — 2) Mit reiner Quart und kleiner iSext, 
Umkehrung des kidnen Dreiklange« i, in aeltenen FftUen aueh des Vf und v in Moll, und 
des II, III und vi in Dur ;Beisp. I h). — 3) Mit übermässiger Quart und grosser 
Sext, Umkehrung des verminderten Dreiklanpes vn~ in Dur uiul vn~, ii" und der sechs- 
ten erhöhten Tonstufe iu Mull ^Beisp. 1 c). — Ij Mit verminderter Quart und kl ei- 
ner Sext} kommt nur a1« Vorhalt vor der Sext des Sextakkorde» auf der groiaen Sep> 
Urne der Molltonart vor (Beiap. 1 d). 
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Quartosxt'Akkiwd 7 1 1 

Ib beiden QnartMstakkofdan unter t und % ndi gweeer und kleiner Scxt, iel die Qnnii 

Umkehrung der itinen Quint des Üreiklanges. üeber da« bald consonante bald diaeo» 

Htinte Wesen dieser reinen Quart iiu tonischon Dreiklungc vcrg!. Quart «. IJeini vier- 
»Luuoiigtm Gebrauche dicsus Akkordo« in dur iSdUuäiUUult'uz, wird guwölmikb der B««»- 
Um terdoppelt, Quart und S^t treten auf der Areie desjenigen Taktes, auf deeeen'fheais 

sie erschienen sind, eine Stufe aljwrtrtx (Beisj). 'i «, ; oder die Quart ^elü »InvärtH, wäh- 
rend die Sext in die l>ütuiuauU>c)>tinio aufwärts steijjt Heisp. 2 b. ; oder die Quart bleibt 
beim Herabsteigen der Sext in dieliuint liegen, als Vorhalt vor d«r Terz mit clifcHcr Quint 
eine Secundendissonanz bildend (ik isp. 2 r. suxenannier (^uintquartakkord}. Innerhalb 
einer Tonarl kommt fast nur der toni'itlie IJreiklang als Quart>*extaM. ■ i ] vor, und auch 
dann meut in Bezug auf ein« Cadeua. JUer I>r«iklaug V er^cbmot Uic \md da durch- 
gebenrfer Quartsextakkord, kann aber mdst dureh den Sextakkord des Tir~, odef durch 
den Quintsext- o<ler Terzquartakkord des Dominantseptimenakkordes eisetlt werden 

lieisp. 2(1,; die anderen 1 )reikl;\n;;e können in manchen Tonverbindungen bei stiifen- 
vi&l» furtäcUreiti^udem Bai^nt; aluQuarli^extakkurdü erttcheiiicu, duch uhne ei|j;t'Utüch retdle 
Oeltnng als solche tu haben ; das/Gehör fiwst die Quartacxtakkorde Beisp. ^ « / mehr 
aln durch Fortschreitung des IJasr^es entstehende Secundakkorde denn als eigentliche 
Quartsexl.ikkorde auf Ik'isp. 2 </,. (jol)unden werden niuss die reine (iuarl im «"trengcn 
Stile jederzeit, gleichviel ob sie dem tonischen oder einem durchgehcndun QuarlüüxU 
akkorde angehört; ihr Eintritt ohne Bindung ist eine Freiheit, welche der Instrumental« 
satz allerdings sehr oft sich gestattet, z. T?. wenn in der Cailenz der Sextakkord des II 

Heisp. 2 hl ait Stell« de& Uuint«extakkorde« de« Ii; oder des Üreiklanges IV auilriulZ ij. 
^ Eben«!0 in Moll. 




Im vorhin unter 3 [Beisp. I e) aufgeführten Quartnextakkorde mit übermässiger Quart 
und grosser Sext, Umkehrung des verminderten Dreiklanges, ist der Basston, als ur- 
sprünglich oberes Glied einer verminderten Quint, Dissonanz, braucht aber nicht allemal 
vorbereitet zu werden, da eben der Chavacter der übermässigen Quart und verminderten 
Quint von nicht sr; cnt-f hieden dissonanter Art ist s. Quart b). Das obere Glied der 
übermusüigen Quart geht aul'w&ri«, und zwar meint eine halbe Stufe in die Octav der To- 
nika t Beisp. 3 a] i bei Modulation aber auch eine ganio Stufe {BeM|». 3 b) ; wenn der 
Quurtsextakkoxd Umkehrung des verminderten DreakkngOf auf der erhöhten Ct. Stufe 
m Moll ist, so sjchreitet seine übermässige Quart einen ganzen Ton, in den ] rirton der 
Tonart fort, denn sie ist nichts anderes als die im melodischen Interesse, zur bequemeren 
Brreiohung der giueeen ISeptioie der Tonart, erhöhte aeeliate Tonatufe (Beisp. 3 c) : im 
Grunde aber ist die übermässige Quurt hier nichts als Durchgangsnote von e nach t/^, und 
der dadurch entstehende Znsammpnklang garnicht als ein Quartsextakkord von selbstän- 
diger Geltung, sondern nur als xutallige Akkordbüdung anzusehen. Im allgemeinen ist 
der Gebrauch des Quartsextakkordea des ireyminderten Dreiklanges (wie ja auch der des 
Qunrtsextakkordes überhaupt; beiwelteni eingeschränkter als der seiner ersten Umkeh- 
ruug, des Sexlakkordes; meistentbeiis verdankt er .seine Entstehung auch nur durch- 
gehenden Noten, wie in Beisp. 3 c ; auch mit Beisp. 3 a bat ea ein gleiches Bewandnias, 
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Sopnm tmd Tenor bild» im Dnrehgange ein rafUIig«t QttMi- und 8«ctv«vliat«ttiM nun 

lit>rendi-n Rasse. Im TMntimmigen Satze hat er meist die Secund bei sich, verwandelt 
sich also in den vrenn er mit reeller Akkordgühung auftritt, vom Gehöre ohnedies ihm 
substituirten) Secundakkord des V^, in Dur und Moll in den toniitchen Dreiklang regulär 
•ieh eittflfleend (Beiep. S d) ; oder er ersdi^t in Geeelleehalt der groieen Teri, ab Ten- 
qujurtakkord des lir in Moll, in den Dominant- oder tonischen Quartsextakkord rcRol- 
virend Hcisp. 3 «). — Ueber die Beiifferung des QuarUextakkordes s. Qeneralbasa 
B und C 3. 

S « h *ai vi-vir" <f OV- « aiir - ^« 




Quasi, fast, beinahe wie; i. B. Atulante quasi Aüegrtlto, ein dem A!I></rrtio 
sich nibiemd»» Andante} fptati Adagio, beinahe ^idcyto; quati una Fanta$ia, phaata««> 
artig. 

Qonsi eyncope. Eine von der wizklidien Syncope nur dadurch aieh nntenchel* 

dende Figur, dass das auf Thesis stehende Glied derselben nicht an das auf der voran» 
gehenden Arsis befindliche wirklich gebunden, also mit demselben ohne Unterbrechung 
fortklingend erhalten, sondern von neuem angeHchlogen wird. 

QoalrIciMlani« Bin ▼ierstimmiger Sati ; insgemein ein kleines, ana kumn Tbeilea 
bestehendes Tonstack für Hömer, oder Trompeten, oder swn Uömer und swei Trom- 
peten zusammen. V.s pHegt so eincrerichtet zu sein, dass je zwei und zwei Stimmen ge- 
wissermassen xusammengehoren und mit einander concertiren. Auch für drei Trompeten 
(gwd Glarini und ein Prindpal) nebst rinem Paaxe Fauken wird es gesetst, wie i. B. der 
sogenannte 4^ uf SU g. In Ermangelung der Pauk^i werden iluce buden Ttae auf einer 
vierten Trompete {7^o<r(tto, Touqnet) gehlasen. 

Quntricroma, ital. ; Quadruple croohe , franz.; die Vicrundsechssigtheiinutc 
«nd •Pause. 

Qaatnor. Ein Instrumentalstück für vier Solo- oder Ilauptstimmrn, Avr Form inrh 
eine Gattung der Sonate (s. daselbst). Ueber die Setzart für mehrere Uauptsümmen ist 
in den Art. Duett, Hauptstimme, Contrapunkt etc. Näheres gesagt; TomQn»* 
tuor spedell handelt der der Hauptart dieser Gattung von HonstUcken, dem Streich- 
quartett , speciell gewidmete Artikel. 

Qacrflttle, Flauto traverso, Flüte traversiere, g. Flöte. — In der Orgel 
(auch (raverta, ßßaro, Jldta aUmumd») ein sehr gewöhnliches offenes sowohl als gedeck- 
tes Flötenregister, gewöhnlich von 8, aber auch von IC, 4 und 2 Fuss im Manual und 
Pedal. Das Corpus, von Holz oder von Metall gearbeitet, ist sehr eng mcnsurirt, mit 
niedrigem Aufschnitte, daher Ueberblasung in die Octav erfolgt. Frfttorius spricht 
aneh [Syntagma II. 136) von dner 12 (10% . Fuss langen gedeckten, daher in die Quint 
abersetaenden Querflöte, giebt aber der octavirenden offenen den Vorsug. 

Qaerpfelfo, Fifforo, Fi/n-, ehedem auch Schweizerpfeife, Feldpfeifc. 
Eine kleine Art Querflöte, deren man nur in der InCsnteriemusik unter Begleitung von 
Trommeln sieh bedient. Sie ist von oben bis unten gleiohweit gebohrt, hat nur sechs 
Toolöcher für die Finger und keine Klappen. Man gebraucht sie in verschiedenen Dimen* 
«ionen, doch erstreckt sich ihr Ambitus insgemein von Jj hisr/, , von Semitonien sind 
aber in beiden üctaven nur und vorhanden, diu übrigen fehlen. Notirt wird sie 
nm «ne Oetav tiefer. Pritorius iSyntagma U. 22) f&hrt iwei Ghrönen Sohweiaerpfei- 
fen an, die er von der Querflöte oder Querpfeife in etwas unterscheidet, indem jene ihre 
absonderlichen Griffe iiulu , die mit Jcr Querflöte nicht ganz übereinkommen. 

flueratand. Unharmonischer Querstand, Relatio non harmonicOf 
Fauate relation. Bine Fortichrwtung sweier Stimmeni deren Tongang veraehiedencn 
Tonarten angehört. Das heiesti eine auf dem nidntfolgenden TnktscUage geforderte 
chromatis( he Veriituleruntr eines in der einen Stimme enthaltenen Tones, wird nicht von 
derselben Stimme, üundern von der andern Stimme vollzogen, so dass also der natürliche 
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Tüll uml seiue einer aiideni Tunarl angehörende chroinutiRche Veränderung «ich quer 
gegenflbersteheiu So in Bei(*p. I a die Töne F und H und U F* gehört ü ilur, 
Flünf»egen Cdur oder Cmoll an, //ist in C, 2? hingfegc-n in /' iL-itiTiitri'n. Das Gehör 
erfasst in der ersten Folge den Schritt i*'^ A in der Uutersümme als O dar, den Schritt 
,AF\n. der Oberitimne alt C oder Fdar ; ea fast da« J^'' noeh in d^r Empfindung, wih« 
rand die Oberstimme mit den F eine ausweichende Modulation Tollaieht, daher diu Be- 
nennung ReUttio non hnnnnnira, unharmonischen VcrhSltni««. Gegen die Folge der Zu- 
eammenkl&nge an sich ist dabei nichts einzuwenden, sie ist durchaus richtig, wenn die 
ditometiache Moduletion dei fraglichen Tone« dnidi dieselbe Stimme ToUsogen wird, 
der Ttaaitenweoheri alto in gleicher Stimme vorsiebgelit {Beiep. 1 h). 




In vielen PAllen, die sich durch eine allgemeine Regel nicht beilammen lasken, i*t der 
Querstand Qbelklingend, in anderen hingegen als unschädlich von den besten Tonsetsern 
geduldet. Die Alten vermieden ihn Im zweistimmigen Satze tlurchaus, im mehrstimmi- 
gen nur in den äusseren Stimmen, während sie ihn in den mittleren zuliesi^cn. Vergl. 
Broaeardt IMel» Art. Relatione, und was Mattheson, Vollk. Capellm., S. 2S8 - 
^'.16 darftber sagt» wie er denn audi an anderer Stelle (I. Orehesterp 112) erklärt i »Weil 
CS in vollKtimmigen Sätsen so t-igorose nicht erfordert worden mag, so wird ein gro<»st'8 
hierin der JJitcretion des Setzers oder Componisten nachgesehen«. Jederieit xu gestatten 
ist er tt. a. m) wenn denelbe Ton in beiden Stimmen Yorhanden iat, und seine Verän- 
derung von der einen vollzogen wird, während die andere in ein anderes Intervall fort> 
schreitet '1 a' \ — h) wenn er dnrch blos'^e "Wechselnoten entsteht [2 // ; — r' wenn ihm 
eine Unterdrückung eines Akkordes oder Zusammensiehung einer Tonfulge zu Grunde 
li^ {Beisp. 3 e, entstanden dofofa Auslassung dei ndt 4- beselelinelett O unter Beisp. 
2*7); — d] wenn der modulirende Alvknrd krJlftig und entschieden eintritt und den voran- 
gehenden aus dem Oedächtnins verdrängt; so verwischen in Beisp. 2 e der mit dem mo- 
dulirenden Intervalle sprungweis eintretende Bass und die stufenweia fortschreitende 
Oberstimme den vorau^ehenden Cdur Akkord, der Querstand wird swar gehOrt aber 
nicht übel empfünden, da ohnedies die Akkorde in gans nahen Beaiehungen su einander 
stehen. 




Ferner rechnet man unter die unharmonischen Verhältnietse auch den Fall, wenn zwei 
fortschreitende Stimmen eine Obermässige Quart oder verminderte Quint bilden (Mar- 
tini, Sagtf. fondam. I. 21). Jene entsteht dnrdi swei stiifenweie fortschreitende grosse 
Terzen, di« lurch die Umkehrung derselben, durch kleine Sexten Ik-Is'p. 3 a\ Die 
Alten nannten diese Verhältnisse das »it contra fa, verpönten es durch den Spruch : Mi 
totdra fa e»t duMboliu in muniea. Denn der Ton / hicss als oberes Glied des diatonischen 
Halbtones /, Fa; der Ton h hingegen hiess als unteres Glied des diatonischen Halb- 
toncs h r, Mt, demnach stehen in dieser Fortschreitung J/?' und Fa einander gegenüher, 
und die Klanghärte beruht auf einem ilarmoniesprunge, die Terzen y*a und y /» repni- 
sentiren die beiden miteinander nicht vermittelten Akkorde FA C und GJID' Springen 
swei grosse Terzen oder kleine Sexten um eine grosse Ter» aufwärts, so entstehen ähn- 
liche, eine übermässige Quint und verminderte Quart enthaltende unharmonische Ucla> 
tionen (Beisp. 3 6). 



Digitized by Google 




714 ' Queue — Uuiut (ein inteivall) 

S a mi /ii . b . • t d 

K« ial aber mit diesen Fort»ch reitungen sowohl grosser Teczea aU kleioer ikxten uicht 
•o Keium SU nehmen, wie dens anwre beetoi Hanaoniker dec neaeren Zeit da« mitMOra 

fn häu6g nicht weiter beachten und Fortschreitungen wie unter Beisp. 3 c und 3 d, worin 
vier grosse Terzen aufeinanderfolgten, zu den keineswegs luij^ewöhnlichen gehören; sie 
immer ängstlich vermeiden zu Wüllen, hiesse sicli einen Zwang auferlegen, der um so un- 
nöth^^ eich erweist, da sie in der Tiiat auch für ein gutes Gehör duxdwua nicht die 
Hirtc ätissf'rn, ^reiche die .-llUTcn Tonsetzer darin zu fiiiden glauf)tcn. 

^ueae. u; Der ijaitenhatter an Bogeninstrumenten. — U\ Der Strich oder Schwani 
(eimdih coda) an den Noten; «eciubnfe, herattfwftfti-, dhavMNftm/«, iiendante, hnrnnler- 
wirtsgehend. 

Quindcciiuaf Q » i n tadecima, der fuu&etinte Ton von einem angenommenen 
Gruudtone, die Doppeloctav. 

I^nlttdes, in der Orgel, aovtel yiltQitmkdtdma\ aoU als eine kleine Quint J */»Fttts 
vorkommen, ist aber für gewöhnlich eine Doppel- oder SuperocUv, also Octav 2 und 
1 Fuss gegen Principal und \ Fuss. 

f{uln(|Uartnii uiiiiUHCula«, Quintj natria minora, das Fest der Pfeifen- Weihßt 
am I. oder 13. Juni von den römiadien Pfeifera gefeiert, an welchem Tage sie in beson* 
derm Festgewande in der Stadt herumiogen und damnf imTenqiel der Minerva sich ver- 
sammelten. 

fjuinquenualia, Spiele der Körnet, alle funt Jahre gehalten, mit deneu auch Musik 
verbanden war. Kaiser Augustos hatte sie besonders in Flor gebracht. 

(Quillt, ein Intervall, welches fünf Stufen umfasst und in drei Gattungen ersclielnt : 

vollkommen (reinj, vermindert, und übermässig. a) Die vollkommene oder 

reine Quint besteht aus drei ganzen und einem grossen halben Ton, fc, eg etc. Bei 
der Erzeugung der Töne durch Saitentheilung entsteht sie ale dritter Ton, unmittelbnr 
nach der Octav, an zwei Drittheilen der Saite des Grundtoncs, sonach is? ihr Schwingungs- 
verhältaü«s i : 2. Dass sie das Mtdiutn harmonicum der Octav ist, diese durch die C^nt 
harmoniscH getheilt wird» ist im Art. Quart bemerkt. NSchst der Ootav ist sie voll- 
kommenste Consonanz, und verträgt daher weniger Abweichung von ihrer Reinheit als 
die unvollkommcni ii Cunsonanzen ; daher weicht ;n»rh im gleichschwebcnd tempcrirten 
Tonsystem die Quini unter allen temperirten lutervuUen 'j am wenigsten von der ur- 
sprünglichen Reinheit ab. Nftheres hlerftber s. Te m pe ratur. In der Harmonie ist die 
reine Quint von grosser Rodeutung ; zuerst ist sie wesentlicher Ilestandtlieil des Drei- 
klanges, dessen Heschatlcnheit als oonsonirendcr oder dissonirender Akkord von der Be- 
schaffenheit der Quint abhängig ist. Nur in den beiden in der Xatur des Tones begrün- 
deten vollkommenen Dreiklftngen, dem Dur- und Molldreiklange,. ist die Quint eine 
reine, alle anderen DreikLingsbrldungcn worden durcli (H< N' iTur ihrer verminderten oder 
übermässigen Quint als dissonirende oder unvoUkomniene DreikUnge bestimmt. Zwei- 
tens gründet sich die Verwaodtsdiaft der Tonarten unseres modernen Tonsystemes auf 
das Quintverhftltniss, indem die Ober- und Untetqutnt der Tonart (i^— ^~^) Orundton 

sWMer nir HaupUonart im nächsten VerwandtschaftHgrade »tobenden Tonarten sind, 
deren erste,' die Obenlominanttonart . nuf der Quint der Hnnjittonart beginnt, und 
deren zweite, die Unterdomiuanttuiiart, auf der Lnlerquiut uiiliebend, die Tonika des 
Hanptt ones lur Quint hat. Die drei DreikUnge, der Traika» Ober- und Unterqniat, 

FACSOJTDf sind der InbegrilT dessen, was wir Tonart nennen t der tonische Drei- 
klang allein bringt die Tonart noch nicht zu hinhinglichem Ausdruck, die beiden Akkorde 
der Ober- und Untcniuint sind hierzu ehenialls erforderlich. In nächster Bf7M''iT;ng zur 
Tonika aber, also in noch näherer als die L'uterquiut, steht die Oberquint, ilir Akkord 



I) Mnu dir oriiiv uii«^'< nnimiirn, w»Ieb« nidit tcMpwirt werdtu daif« wcU »k kein« AbwckliUBf von der 
nalSilicbrii Uciutivit viiUagt. 
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kommt nicht nur aaliinfigsten als Uauptakkord der Tonart vor, «ondem i»t auch, den 
Leitton als Ten enthaltend« allein geeignet, in Verbindung mit dem tuiiischen Dreiklange 
den vollkommcntii GanzHchluBS zu machen. Donhalb hat man ihr den Namen Domi- 
nant, als herrschender .Saite der Tonart, bei({ulegt. Die ünterquint (ünterdominant 
{genannt) steht, als eigentliche Quart der Tonart, der Tonüui nieht eo rMHg nahe, ihr 
Akkord kommt nicht so h&ufig vor, und die Modulation pflegt mehr nach der Dominant- 
ais l'nterdominantseite sich zu neigen. — Von der Fortschreitunf» der reinen Quint und 
der bekannten Kegel, dais swei reine Quinten in gleichen Stimmen und paralleler Bewe- 
gung mit Lander nieht fortschreiten dürfen, ist unter Forteehreltung der Inter' 

valle Bin ausführlich ^'ehandelt. b] Die verminderte Quint, Qttinta dtfhieiu, 

falsit falsche Quint , dijniiiuta, tifftclvnle xcnrm, besteht aus zwei ganzen und zwei gros- 
sen halben Tönen, h f, /* c, im reinen Verh&ltniss 64 j 45. Als Quint eines Dreiklanges 
eraeheint ale nur fan ▼erminderten ]>rdklnnge, und awar am häufigsten in desaen Sextak- 
kord als kleine Terz des Basstoncs. In diesem Falle braucht sie, ihres wennanch disso- 
nirenden oder wie Einige wollen zwischen Consonanz und Dissonanz schwebenden, ao 
doch jederseit leichtfasslichen Verhältnisses wegen, nicht vorbereitet tu weiden, aueh 
erfolgt ihre AuflOemg, namentlich in üktelatimmen, häufig aufwärts in die Quint dea 
Dreiklangcs, statt abwärts, d df h — r r 17 r, ; desgleichen auch in der Oberstimme etwa 
in folgender Modulation : <I A/, — e b y^. Ebenso kann sie im nächsten Akkorde liegen 
blmboi und ^Unin auf- oder abwirta gehen : HBF^A DF'-' A0^O{A(ßB\, Im 
Quintsextakkorde z. B. Hg d, /, ist ihr oberes Glied die Septime des Akkordes, sowohl 
gegen den Bass als auch gegen den Orundton des Akkordes fjr) dissonirend, demnach in 
strenger Schreibart der Vorbereitung und Auflosung um eine Stufe abwärts benothigt, 
wihrend sie in freier Sohveibait sehr hiulg nidit nur frei eiatritt, londein aueh abwei- 
chend aufgelöst V ird. Ks folgen noch einige Akkordfortschreitungen, in denen die ver- 
minderte Quint zwar regulär abwärts geht, durch den Bassgang aber andere Verhältnisse 
entstehen als die, in welche sie gewöhnlich sich aufzulösen pflegt. 1} In die Sext, Beisp. 
1 « (sehr gewöhnlich) und 6; der fiaaa flttlt eine grosse oder Iileine Tets. — 2) In die 
Octav 1 r ; der Bas« steigt eine Quart. — 3) In die übermässige Quart {\ d.; der Bass 
füllt eine Secund, indem sein eigentlicher Auflösungston c übergangen wird. — 4, In eine 
irensiaderte Qdat alt Wediselnote (1 «J. — 5) In die Septime (I /, statt wie unter I p), 
AttflüBUBg nifrrieto'(l A). 




c] Die übermässige Quint [Quinta ahundiiHs, mperßua, maggiore], z. B. c um- 
fasst vier ganze Töne, nämlioh swei grosse und zwei kleine, oder zwei grosse Terzen ; 
ihr reinea Verhältniss ist 25 : 16. AU Akkordton kommt sie nur im III'*' der Molltonart 
vor, und i'^t auch hier nur eine Folge des erhöhten Leittones und nur als auf melodischem 
Wege entstandenes Intervall anzusehen. Ihre Auflösung erfolgt, der Natur übermäs- 
siger Intervalle gemiss, eine halbe Stufe aufVrirta. Das Kihm a. Dvelklang. 

QaUil, falsche, eine früher gebräuchliche, doeh, weU unbemiehnend, abgekom- 
mene Benennung der verminderten Quint. 

fjulnl, in der Orgel; eine offene Flötenstimme von Principalmensur, um eine reine 
(nieht lempemte) Quint höher gestimmt als die Prindpale und das fibrige Pflsifenwerlc. 
Darum dienen die Quinten nur als Fallstimmen, und müssen von anderen sie ubertAnen- 
dcn Registern gedeckt werden, damit sie nicht hervorstechen, sondern nur Fülle geben. 
Mau hndetQuinten zu lu%, 5'/,, 2*/, und 1 '/« Fuss; die grosse lO'/g Fuss ist nur in ganz 
groaaen Oigeln biaudibar, indem sie aehr starke Stimmen lur Dediung fordert. Die 
Grösse der Quintstimmen richtet sich stets nach dem Principal ; hat dieser ^ Fuss, so kom- 
men seiner Quint 5'/, Fuss zu, Principal I Fuss hat die Quint 27, Fuss bei sich. — Neben 
den offanen Quinten giebt es auch gedeckte, N a s a t oder Nasatquint; Kohrquint, 
mit einem Ruhrchen im Uute nach Rohrflötenart; Spitsquint, der Spitzilöte an Form 
ähnlich im Gegensatze zur gletchweiten C y 1 i n d e r q u i n t. Ueber die Rausch quint 
s. den gleichn. Art. Die häutige Bezeichnung der Quint als 12, Ü, 3, 1'/» Fuss ist falsch. 
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Quiotabsaüs Quintole 



t|«liitetMals. der Halbteblusn «uf der Quint im VerlMfe mxm Tonstflcke« oder 

einer Peruxlo. Xälu'res s. Haibsc hluss I. 

^nitttmttm i^uintatn tetten»]f Uuintatön, Quinta ad unn, Hohlschelle, 
eine sehr gewdhnhche und nQtxliche Flötenstimme der Orgel, von Metall gearbeitet und 
gedeckt. Enge Mensur, sc hmaler Au ftichnitt und stärkerer Loftsuflute bewirken, da« 
diese Stimme mit dem Gruiidtonc zuj^loich die erste UehL-rMasunp gedeckter Pfeifen, alao 
die Duodecime, deutlich hören lässt. Man findet sie am häufigsten zu 10- und h-Fusston 
im Manual und Pedal, In letiterem [wa 16*Fuwton) aueii unter dem Namen Quinta- 
tdnsubbass. 

Quinta loiii, oder modi, die fOnfte Stufe der Tonart, die Ober dominant. 
Quinta vox, 8. Vagans. 

Quint« (Qttintsaite, Chani»r0li0), die «.-Saite auf der Violine. Der Name 

stammt daher, dans diese Saite, von der Tiefe nach der Höhe gerechnet, die fihiftc leere 
äaite auf den jetzt gebräuchlichen Bogeninstrumenien überhaupt {mit Ausnahme des 
Gontrabataes) ist» Denn auf dem Violoncello und der Viola heiait di« d^Saile Tartie 
{tertia Chorda], die a-Saite Quarte, und daraus ergiebt sich für dit auf diesen beidan 
Instrumenten noch nicht vorkommende e-Saite der Violine die Benennung Quinte. 

Quinten, falsche Quinten, die verbotenen Parallelen zweier reinen Quinten in 
gleichen Stimmen. 8. Fortaehreitung der InterTalleBI a. 

Quintenmodalatloii, Septimenakkord und Auawaiohnng* 

Qnintenzirkpl, n. Zirkel und Tempcratiir. 

Qulnterne, t'hiterna , ein veraltetes unter die Gattungen der Laute od«r eigeut» 
lieh der Cfther gebArendee Saiteninetniment. Es hatte 4 doppeldiOiige Darmeaiten, dia, 

gleich der iiitesten Latite, in c f a d, gestimmt waren und mit den Fingern gerissen wut» 
den. Einige hatten 5 Chorsaiteu und an einer bei Pr&torius abgebildeten Quintama 
neht man 1 1 Wirbel, demnach tnweilen vobl nodi aiiia euudne OeMmgeaHe dabd ge» 
waMn sein mag. Das Corpus glich aber dem einer Ouitarf«, war i::in/ platt ohne Wöl- 
bung, hatte aber kaum höhere Zargen als die Violine. »Vnnd brauchens in Italia die 
Ziarlatani vud iSaÜf in banco (da« sind bey vns fast wie die C'omoeäumtm vnnd PosMai» 
raiBMr) nur lum echrumpen ; daran «ie V^ U o MÜm vnd andere ninieche Lum|ienlieder 
singen. Es können aber flidits desto weniger auch andere feine anmuthige Cantitmeuht 
vnd liebliche Lieder von einem guten Set^jcr md Muneo VoeaU darein musioirt Verdes«* 
PrAtorius, Syntagma 11. b6. 

QviKictt, QuinttttOt ein TonstAek Ar fttnf obligate SUmman, iroran ausserdem 
noch begleitende Stimmen betheiligt sein können; so IjoimVocal- oder Instrumentalquitt- 
tett begleitendes Orchester. Eigentlich wendet man den Ausdruck Quintett nur auf Vo- 
caU&t2e an, und nennt Instrumentalsfitze dieser Gattung Quintuor; doch pflegt der 
Spraehgebrauoh hierin nicht so genau zu .unterscheiden. Im übrigen iat nur auf die Art. 
Duett, Duo, Streichquartett, Sonate, Polyphonie «ta. au TStweisen. 

Quintfngott, s. Dolcian und Fagott. 

Quint rüge, Benennung der gewöhnUcfaen Fuge, in weldier d«r Oefthrte dem Fflh- 

rer in der Quint antwortet. S. Fuge A ^. 

Qtiinfolr. eine Notenfigur, welche durch AuflOpung einer Note in fflnf unter sich 
gleiche Thetle entsteht. Geschrieben wird sie mit Nuten derjenigen aiedureu Gattung, 
von welchen die aufgelöste Note in geradsahliger Theilnng vier enthAlt, eine s* B. durch 
Auflösung einer Viertelnote entstandene Quintole also mit Sechszehntheilnotcn. Weil 
UDüere Tonselcheu aber geradzahlige Theilung voraussetaea lassen, schreibt man die 
Zahl 5, mit oder ohne Bogen, über die Quintole, um sie aU eine ffiuf- statt viartheilige 
Gliederung su kennseiehnen (Bei 




Sie hst nur einen Acccnt auf dem ersten OUede, keinen swnten niederer Ordnung und 
ist durchaus rund, nicht etwa wie unter b Tonutragen. Ausserdem kommt sie nur in 

kleineren Notcngnttungen, je nach dem Tempo ot-^vn vom Achtel oder Sechszelinthell ab- 
wärts vor; in grosseren würde sie als fünftheilige Taktgliederuug , wovon man in der 
Musik keinM allgemeiageltenden Gebrauch macht, sich geltend maöhan wollen. 
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^(■iKtparallclea, Terbotene (falsche Quinten), i. Fortschreitung derlnter- 
Tftlle BI 0. 

Qoinlqnart-Akkord, eine Vorhaltsakkordbildung, s. Vorhalt 16. 

Qttinturxt-Akkord i)dir Ti- r z q ui n t s c x t - A k k o r d , ist die erste Imkehning 
des iitoptimenakkurdes, welche aus der Versetzung der Terz des letzteren in die Grund- 
stinne entsteht. In dieeer Unkehrung erseheint die Septime dea Grundakkordea ab 
Quint, die Quint als Terz, und der Orundton als Sext; doch behalten, wie in den Um- 
kehrunwsakkonlen im allgemeinen ro auch hier, die umgekehrten Intervalle ihr ur- 
sprünglicheH Wesen; die Septime behält ihren Character als Septime, die Terz den ihrigen 
nie Ten, ««ingMeh ne im Qubtmttakkorde alt Qdnt und Dasetoi^ eraoheinen (Bdap. t a). 

1 a he 




• Die Quint im Qulntsi xtakkorde ist, als eigentliche Septime, Iiissonanz, entweder gegen 
die Sext [ihren Grundton, Beisp. 1 b), oder auch sugleich gegen den Basston, im Falle 
sie, als kleine Septime, mit diesem eine verminderte Quint bildet (1 e). Daher muss sie 
in strenger Schreibart, wenn sie irgend einem Ncbonseptimcnakkorde angehört, jederzeit 
gebunden und eine halbe oder ganze Stufe abwärts aufgelöst werden fBeisp.2 . Gehört 
aie dem Dominant- oder Hauptseptimenakkorde an (d. h. ist sie selbst klein, die Ters 
des Akkordes gross nnd die Quint rein], ro wird ne audi gebunden (Beisp. 2 6), kann 
aber auch frei eintreten, wenn ihr Grundton (die Sext des Quintsextakkoides) gebunden 
ist (B(ns]i. 2 r; , oder wenigstens mit ihr in OegenbewQgung eintritt (2 <{)• 




Je nach der verftcbtodenen Grösse der Tenen , Quinten und Septimen der Arten dea 

Septimenakkordes , entstehen Quintsextakkorde von versschiedenor InTervnllenfrrösse. 
Es sind in Kürze folgende: 1) Mit kleiner Ten, verminderter Quint und kleiner Sext, 
Umkehrung des Hauptseptimenakkordes, in der Dur- und M olltonleüer nur einmal ent- 
hahm, und zwar auf dem Leittone (Beisp. 3 a). — 2) Mit kleiner Terz, reiner Quint und 
grosser Sext, Umkehrung des leitereigeiien Akkordes vn~ in Dur und des ii~ in Moll; 
ausserdem kann er in Moll auch noch aus dem Septimenakkorde auf der erhöhten Sext 
entstehen (Beisp. 3 h, e). — 9) Mit grosser Ten, reiner Quint und groeser Sext, als Um- 
kebrung des VI^, und ni- in Dur, und des i^, iv-; und kleinen v. in Moll (Beisp. 3 d). 
— 41 Mit kleiner Terz, reiner Quint und kleiner Sext, als Umkehrung des I- und IV^ in 
Dur, und dm III- und Vi- in Moll (lieisp. 3 e), — 5) Mit kleiner Terz, verminderter 
Quint und grosser Sext, als Umkebrung des TEFf in Moll (Beisp. 3/). » 6) Mit grosser 
Terz, ülicrmässiger Quint und grosser Sext , als Umkehrung des I in Moll mit grosser 
Septime (Beisp. 3 jf). — 7) Mit grosser Terz, rcinerUuint und kleiner Sext, als Umkehrung 
des III^ in Holl (Beisp. 3 h). — b] Mit grosser Ten, reiner Quint und fibermfissiger Sext, 
als Umkehrung des Akkordes der 4. alterirten Stufe in Mull mit verminderter Ten, Quint 
und Septime, der sogenannte tibenn.lssige Quintsextakkord ( Beisp. H t). — 0) Mit 
verminderter Ten und Quint und kleiner Sext, als Umkehrung des Akkordes der 
9* Stuli» m MoU mit (altarirter) grosaar Ten, vetmindetter Quint nnd kleiner Septime 
(Bdsp. 3 k). 



Cvii- Cvi n in 

3a CV aV AaU" c (avi-) </ a i IV v 
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Von den unregelmissigen Aoflösungtn dor Septime ist unter Septime und Septimen* 

akkord gehandelt. Der unter 7 (Beisp. 3 h) aufgeführte übermÄssige Dreiklang 

III*^ in Moll hat meist statt der grossen Keptimc die kleine bei sich, und erscheint dann 
als Scptimeuakkord ilcr V in Dur mit alterirter Q^uint, in der urstcu Umkehrung also 
als Quintsextakkord mit grosser Ter«, verminderter Quint und kleiner Sext, k f ft 
in den tonischen Druiklang sich aufliisend ; und zwar liegt die Terz (P^ am besten in der 
Melodie, oder wenigstens nicht unmittelbar neben der verminderten Quint, indem der 
Akkwd sonst nnverat&ndlieh wird. — Ferner ist unter S (Beisp. 3 i] der Quintsextak- 
kord mit grosser Terz, reiner Quint und übermässiger Sext aufgeführt, der übermäs- 
sige Quintsextakkord genannt» Beim Ochraiuli dicsos Akkordes, der regulär Inden 
V der Tonart sich auflöst, müssen Jedoch entweder die ierz und Quint (woraus ein 
Quartfiextakkord sich bildet) oder die Quint allein aufgehalten werden, indem aonst 
Quintparallelea entstehen (Beisp. -1 «j. Oder man verwandelt die Quint in die übermäs- 
sige Quart (Beisp. 4 h], alsdann erscheint der Akk(3rd als übcrmässig-er Terxquartakkord. 
Kr kann übrigens auch in Dur vorkommen, aU Quintsextakkord auf der 4. Toaslufe mit 
melodisch erhöhter Sext, in den Sext- oder Quartsextakkord des tonischen Dreiklanges 
sich auflösend Tiel^si). 4 r\ — Der unter M 'Beisj). '? genannte Quintsextakkord <P f n h 
ist «'benMo selten wie die zweite Umkehrung seines Grundakkordes, der eben crw&hnte 
ttbermässige Terzquartakkord häufig. « 




Qnintsystem, reines, s. Temperatur. 

Qllatviol«, m der Orgel, dne Viola als Qukitstimme 2% fuss. 

Quodlibet, Measanzd, ]\fiiifirhiii4za, »ein Mixtur vun allerley Kräutern. Do 
neralich aus vielen vnd mancherley Motrtten , Madrigaltm vnd andern deutlichen welt- 
lichen, auch possirlichen Liedern, eine halbe oder guntüe Zeile Tvxt mit den Melode)en 
vnd Notten, so darzu vnd darüber gesetzt sein, herausser genoromeo, vnd aas vielen 
stücklin vnd fläcklin gleichsam ein ganzer IVltz xu'^ammenf'esticket vnd geflicket vird« 
(Prätorius, ii»^»^<»ia III. Ib). Einige hatten in jeder Stimme ein«i beaondem voU- 
stAndigen Text, in anderen war der Text verstanunelt und serrissen, und in einer dritten 
Art Hangen aUe Stimmen den nämliehen Text, aber ebenfalls corrumpirt und abgerissen. 
Da die einzelnen Theile und Texte niclit r.n einander passten, sondern offenbare Wider- 
spruche enthielten, war Gelegenheit i\x uUerhand komischen Wendungen und Idcher- 
UdusB Wortspielen Veranlassuag gegeben'). Heutigen Tages kommt das Quodlibet 
auch in d< r Instrumentalmusik vor, als Flick werk aus allerhand bekannten Opern- und 
anderen Melodien, die so aneinandergereiht sind, das« ihre Abwechselung allerhand ko- 
mische Contraste und Effecte hervorbringt. 



I) Srltnii din altpn NirdrrUixler waren Meiator iu »<iUhen QuodlibaU- „AnfSa^ von VoUmliMlcrn iumI 
ihren Singvrpiafu, Brorkin ihrp» Iiiliiiltii, Stimnioii au» «Im inawni^»chsten ItelmMkreifcn tfioea hier durch «iaali- 
il«r, achriiihsir in wildrr Willkür und doch nicht ohne Oeichkk, Mlbat froHe Kumt tn der iinuikailMiwn B*- 
handlunK; 8timinrn <\e» Rittrr» und das 1Imu]i% im Lundhnoehti vaA Mtekisiielit, 4m Uthaad*« PMnM vnA 
on'htloten Wrrli«ts, de« LsudUufm und GkudiebM, der |NiaMiihan«n Martltugetlnge «ie der «chufm Sp«tt- 
li«d«r, WOTdea« kiMiii MfrkltiiigMi, durch ander* i»i*der Tentrlngt. Mu»!« dM Omir steht «nrheltini «It Ah- 
SÜtiffrlmf 4m darehalDMidf'r wirrend» MMHMiwafHrtehc«, Mmr 4« ein« hShen Haad wdte, dardi die bIIm 
Sehnen und Biairen, atte AtuwOehtc und ThMrfealten dra I<rtwM »iletit (h« hirMantacheaZtttaannenltlaiige) ihn» 
Wfri<-ai,;eiide Lo«anf erhielten?*' tWiaterfsld, Sur Oeaeh. bell. Tank. II. WS). Oani Clement Juane- 
quin, i lnem SehOler des J o • q a i n , war der Pariaer MarktapeeUk«! ein willkmume nor nmatkaliacher atolT Ar 
«in Toni>titrk dirspr Ari ; uinrii vierstiintnigenSatx, erjr <fe Airir, wob r-r naaaiHincn ano <li>n augaucbmen Me- 
duiaUuut'u der Auarufr, womit die Fi«ch- und GemaaeweUtrr, anwie ander» Slrae*rnv<-rfcHurer ihre y^aare mnio- 
hieten pSegten. 
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Rabanna. Eine indisdic Avi l'nikc, aus einem niederen ovak-n Corpus bestehend; 
wird von den Weibeni zur Begleitung des Gesanges und Taoses mit der blossen Hand 
gMohlagtn. 

Rack«tt (auch Rankett). ä) Ein veraltetes HolibUsinatruinent mit ganz kurzem 
randem Corpus, aber inyicrhalb desselben neunfach zusanimetii^dp-^tfr Röhre, daher es, 
saioer äuaaecen Kleiaiifii ungeachtet., dem grünsten JL^ummur und Düppelfagutt an fiele 
ptaiellkMi. Mandl* lUckeltni, denn Corpiw (ofana Mondatflek) aar etwa 15 Zoll Unga 
luitte, gingen noch um eine kleine Terz oder sogar Quart tiefer, also bis zum D und C 
der.»ech»2ehnlusHigen Octav. Da« Instrument hatte zwar viele Tontöcher (keine Klappen], 
doch dienten davon nicht mehr als eilf zur Bestimmung der Tonhöhen, indem sie theila 
mit dan Fiaiytra, tlrails mit dmi Ballen der Hände gedeckt wurden. Ueberblasungen gab 
das Rnrkptt frf^t garnicht her, weshalb auch sein Tonumfang sehr gering und gemeinhin 
auf die Anzahl der Tonlöchar, also auf 1 1 Töne, beschrfinkt bHab ; «ani^tans scheint 
gan» baaonden akunite Arbttt der BAhre und bedeotende QeaohidiE^eit daa Bliaara 
eflbrdierBch geweaen mi aaki, um noch einige Tone mehr herauszubringen. Ueberdies mus« 
es ziemlich schwer angesprochen und vienviiul erfordert haben. Intonirl wurde e» mittels 
das SehalmejenmundatOckes, also eines doppelten Kohrblattes, Aber welches eine Kapsel 
oder Bdehae mit Mnndloek geidiobaii war, to daaa der Bliaer daa Rohr nleht direot mit 
den Lippen fa^<!o. sondern die Luft in die Kapsel bliess, wodurch es von selbni in Schwin- 
gungen gerieth. Man hatte fünf Grössen Racketten: Oross-Bass, zwei Arten, von 
C, und D, hin Gros» F, (/ und A; BaKS, von bis klein c; Tenor und Alt, von 
Orasa C bis klein C a n t u s , von Gross G bia efafeatrichen d, »Am Reaonanti aeynd 
sie gar stille, fast wie man durch einen Kam blä'jet, vnd haben, wann ein solch gantz 
Aceort oder Stimmwerck zusammen gebracht wird, keine sonderliche gratiam. Wann 
aber Viein tk Gamba daran gebnuoht, oder eine alleia nebenet andern Blasenden oder 
Besayteten Instrumenten zu einer Sin^wny 'eine Art Spinett] vnd Claviei/ntbrl eto* von 
eim guten Meister geblasen wird, ist e« ein lieblich Instntmmt, sonderlirh im B:i«s an« 
raubtig vud wol zu horeua. Präturius, ^ynlayma 11. 39 f. Anfiuigs dcü vorigen Juhr- 
kttnderta wurde daa Radiett vott dem Erfinder der Qaiinette und Verbeieerer der Oboe, 
Job. Christ, Denner, mehr vervollkommnet und unter dem Namen Stock- oder 
Ra ckettcnfagott verfertigt. Aber auch in dieser mehr entwit^elten Gestalt hat es 
gegen den damala echon beiweitem brandlbareren Fagott nicht aufkommen können und 
scheint nicht lange sich gehallen au haben* — — b] In der Orgel ist Rackett oder Rankett 
Pin gedecktes Rohrwerk von »ehr angenehmer und stiller Intonation im 16- und S-Fuss- 
ton, mit kleinem (fQr beide Tongrössen etwa nur U Zoll iiohemi Schallbecher, welcher, 
ihnlieh den Sordonen in der Oigisl, inwendig noch ein verborgenes Corpus liatte. Oleidi 
seinem Vorbilde ümohte der Klangait, dem oben beacfariebenen Blaainatninwnle, 
veraltet. 

Rarki-tt-l'agott, Stockfagott, a. Rackett. 

Railiselranou. Canon aenigmaiicu$\ eine geschlossene Ketiroagaart des Ca- 
uDn% bei welcher alle den Vortrag betreffenden Angaben fortgelassen werden und daa 
Enrathen derselben dem Ausführenden überlasaen bleibt. N&heres Canon A 

WkMWkaM^m^ R%iar4»nd9, Mii«»üi»ndo, Vortiagsbez., anhattend, nach- 
laaaend, verzögernd, auf daa Tempo bedglicii. 

Rankeft, s. Rackett. 

Rann de» vacbes, Kuhreigen, s. daselbst. 
Kappel, a. Ringelpaake. 

RaNtrnl {rastrum, Harke , das bekannte mit fünf Schnäbeln versehene, au» Mes- 
ailigblech gearbeitete lostxument, dessen man zum Ziehen der LiaicnsysUme für die 2io- 
tenaebrift tioh bedient. 

Rall« (VerhaltniM}t Zahlengrösse und Verhältniss der Intervalle. Rationalrech- 
nung, die Berechnung und Vergleichung der Zahlengrössen und Verhältnisse der 
Intervalle, die Canonik. RaUo duflOf multiplex^ superbtyut iteiia etc, s. Ver- 
hiltniaa der InterTalle. 
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Bauioher — BadtatiTo 



Rauscher. Eine Setzmaaier, vrelche darin b«sU>ht, doss zvei verschiedene Töne 
nehreremale nach einuider» entweder ent der eine und dnin der «ädere» oder beide nit 
einender abwechaeUid, schnell wiederholt werden, >. B. 

• ^L - ^ _ _ -JL. ,0U .^m 





Bnaeebpfelf, Reutchquint, Rensehwerfc, Reueehflöte, Rveipipe. 

In alten Orgeln eine ijfmisdirc Flötrnstimine ' PrinoipiilniHnsur ' . ontwedor au«* Quint 
2Vj und Octav 2 Fuss oder aus Üctav 2 und Quint I '/« Fuss. Kommt aftch mehr als 
aweifach und von grösserem Pmismaasse vor und soll in dieser Qualität auch im Pedal 
■ich 6nden. 

Re, in drr nlten Guidonischcn St)lniisation die auf die zv-ritrStufi» Aller Hcxachorde 
fallende Silbe. Demnach wurden z. B. im I., II. und III. Ue.xachurde, deren QrundtOne 
C und Faind, die TOne A, D und O nie tweite Stnfini mit der Silbe R» benennt. Dm 
N&here s. Solmisation. In der modernen SolmiKation, worin, da Hie auf da« OctaT> 
<«y<(tem eingrorichtet Ist, keine Mntation mehr «tottjmfinden braucht» beseichnet die Silbe 
Me Rtets den Ton i> durch alle Octaven. 

Rebee, JRthah^ JKeft«}, Brh^h, Ein aehr altes, \m den Arebem undTtrlum, 
an der Xordküste von ATiik« und auc h auf Java pcbniucli liehe« iwei- und dreisaitiges 
üogeninMtrumenl mit langem Ual»e und einem kleinen runden llesonanzkörper aus Co» 
cosschale, auf der oberen Fläche mit Thierhaut, die von einer kleinen Schallöffnong 
durehbruchen ist, bospaimt. Von diesem sehr cinfachun Instrument, welches die Araber 
mit naeli F,uro])a brachten, wo man seiner bereit» im 1». oder lo. Jahrh. sich bedient liat. 
stjimmen unsere Streichinstrumente, in erster licihc die Violine und Viola ab. Aus dem 
II. Jahrb. finden sieh schon Abbildungen von Bogeninstrumenten, vnd da« auf einer von 
La Borde (Awt I. 30&) naeh Fariser Uandschriftvignetten aus dem 13. Jahrh. geg«- 
bencn Zeichnung von einer Person gespielte Rebec hat schon unseren Streichinstnimen- 
ten ähnliche Umrisse. Die von MarU Agricola {Mtmea mstrum.t Ausg. von 1545; ab* 
gebildete »klein Geigen« seigt den Uebergang vom Rebec lur Violine} sie hat noch drei 
Saiten, aber bereits einen Steg (welcher bei der neunsaitigen, mit Bünden auf dem Griff- 
brette versehenen Grossen Geigen Seb. AVirdunfj's 1511 noch fehlt! , auch einen ordentli- 
chem Saitenhalter, die Schnecke ist ebenfalls schon vorhanden und die Bünde sind weg- 
geblieben ; die Form des Resonanskörpers ist einfiioh linglich oval, ohne Einbiegungen 
an den Seiten. Die Deckte besteht aus y.\\<n Abtheilungen, von denen die hinten unter 
dem Stege befindliehe tiefer liegt, doch wohl, weil sonst die Kanten des Corpus den Ro- 
gen verhindert hätten, die äusseren Saiten anzuspielen, ohne die mittlere mit zu berüh- 
ren, oder der Steg ftlr die Ilesonans zu hoch geworden wftre. Freilieh kann diese aneh 
so nur aus^^er^t mangelhaft gewesen sein. 

HebeccinO| Discantgeig, Violetta jticciola, die Violine. 

-flecilntlva, ReeitatiT. Eine swischen Deetamation und wirklichen Oesange die 
Mitte haltende, der dramatischen Musik angehörende Ausdrucksform. Aller Gesang ist 
nicht'* andere««, oder sollte wenigstens nichts anderes sein, als Erguss des von einer Em- 
pfindung tiberströmenden Herzens in Tönen, wobei die articulirten Sprachlaute diejenige 
leidensohaftliehe Modifieation des Tones und TonfeUes, die wir den Singeton nennen, an- 
nehmen. Ist nun die Empfindung stetig und andanemd, in einen festen Zustand Ober- 
feofanj^cn, ««o erscheint atich der Gesang als vollkommen ciitM'ickelte Melodie in hestiinm- 
ter und mauni^falüg gegliederter Form, im drumatiHchen Gesänge als Arie, welche den 
Höhepunkt eines ganzen inneren Qefttblsereignisses bildet. IXeser Zustand aber, wricher 
Hcinen Ausdruck in der Arie (oder wenn er weniger fest und andauernd ist, auch in einer 
kleineren melodischen Form, Arioso, Cavatine, Ariette} findet, tritt doch nur in seltenen 
Fillen plötalidk ein, sondern wird in den meisten F&Uen vorbereitet, die Empfindungen 
erwachen und bemebtern sich mehr oder weniger schnell unseiea Hersens, entweder eon- 
linuirlich anwachsend, oder stossweise unterhrotlien und auf- und niederlauthend sich 
entwickelnd. Des wirklich ausgebildeten und fest geformten Gesanges kann diese wer- 
dende Empfindung noch nicht als Ansdraek sich bedienen, dazu ist sie, wennauch mög- 
licherweise noch MO leidenschaftlich stark erregt, so doch noch lu wenig bestimmt und 
beschlosten j sie schafii sich daher eine Ausdrucksweise, welche «wischen leidenschaft» 
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lieh er Sprache oder Deelamation und wirklichem Gesänge die Mitte hält und, da kIo 
keiue andere Form hat als die der Sprache , auch allen momentanen Bewegungen der 
durch letztere sich kundgebenden Empfindung zu folgen geeignet ist, eben das RedtA- 
tiv. Von der gewöhnlichen Deelamation unterscheidet es sich I) dadurch, dass der nur 
articulirte Sprr chton bis zu einem gewissen Grade in den Singeton übergeht, und na- 
mentlich in Älumenten höherer Erregtheit, sowie an den iSatzeinschnitten wirklich melo- 
diadien Tonfall annimmt ; — 2) durch eine der hannoDiaelien Unteretätzung fUhige Ord- 
nung der Töne; ihm liegt eine Tonart au Grunde, welche je nach Befinden länger andauert 
oder durch Modulation häufiger wechselt. Vom eigentlichen Gesänge hingegen unter- 
scheidet es bich durch folgende Merkmaie: 1) es ist an keine beslimnitu und gleichartige 
Tafctbew^^ni^ gebunden. Nur auf aolehen Wdrtem und Silben, die auch in der Spraeh 
df'clnmation hervorstechend betont werden ^ erwellt auch der Sänger beim Vortrage des 
Itecitalivs etwas andauernder; die übrigen werden kur« abgefertigt, wobei auf die genaue 
Geltung der Nuteugaitungen, mit denen sie notirt sind, keine besondere Kücksicht ge- 
nommen wird. Das Recitativ imOralorinm und in der Gantate wird allerdings immer eine 
wenigstens etwas gemessenere, wennauch keineswf^-'^ taktmässige Haltung haben; In 
der Oper hingegen erscheint es unerträglich steif und hart, wenn der Sänger, wie man 
nbht selten hAren kann, Note far Note mit wArderollem Pathos herausqaUt. Die Ein- 
kieidttQg in den Takt geschieht nur, damit dem Sänger theils die sinngemisse Satzglie- 
derung und Interpunction deutlicher verständlich werde, theils diejenigen Silben, welche 
im Vortroge mehr Nachdruck als die übrigen erhalten sollen, ihrer richtigen Betonung 
als Tkesis und Areis naeh, bequem ansdiaulioh gemaoht werden kAnnen. Die Italiener 
und Deutschen setzen das lledtativ stets im Viervierteltakt, und theilen die Noten so 
ein, dass dem Metrum des Textes «ein Recht widerfilhrt ; die Franzosen hingegen ver- 
mischen mehrere Taktarten mit einander, wodurch ihr llecitaLiv schwer zu fassen und lu 
begleiten wird; — 2) es iiat keine rhythmisch symmetrischen TheUe, nur die Einschnitte 
des Textes werden beobachtet, ohne alle Rücksicht auf Kbenmaass der melodischen 
Glieder und Kiätze ; wie denn auch Pausen nur auf die Kedeinterpunoticuen fallen, nicht 
aber einen im Zusammenhange ges>prochenen Sats unterbrechen aolleni -i- 3} es ist rein 
•yllabisch , hat nicht mehr Töne als Silben ; Ligaturen und SUbendehnongen gehören 
nur für den ausgebildeten Gesang und sind vom Kecitativ ganz ausgeschlossen. Endlich 
hat es — 4) keine Uaupttonart, auf welche seine Mbdulation sich bezieht ; denn indem 
ee gvBaeeren Sfttaen, die oft in gani Tersdiiodenen Tonarten stehen, als Vermittelung 
dient, schliesst es häufig in einer Tonart, die von der, worin es anhebt, ganz entfernt 
ist. Ausserdem bedient man sich im Verlaufe, namentlich leidenschaftlich sehr bewegter 
Recitative, häufig einer rasch fortschreitenden Modulation, wie sie in solcher Weise in 
ausgebildeten Gesaaglbrmen nieht TOrkommt. Doeh sollen Verftndemngen der Harmo* 
nie immer nur auf accentuirtcn Takl^'lii rli rii , alsn vu f ilcni i rvtt oder dritten Viertel, 
vorsichgehen. Die Endschlüsse der Singstimme sind gerne weiblich, doch gilt dies kei- 
neswegs als Kegel, sonst wOrde Händel nicht sogar mmstentheils minnitch sehlieesen. 
Der weibliche Schluaa hat auf accentuirtem Taktgliedc die Tonika, worauf die Dominant 
auf dem nächsten accentlosen herunterwärts nachschlägt; der männliche wird in der 
Begel mit dem Dominantton, nicht selten aber auch mit der Tonika auf gutem Takttheiie 
gemacht. Wenn die Stimme geendigt hat, folgt die Begleitung mit dem gewöhnlidien, 
aus der Folge des tonischen Dreiklanges auf den Dominant- oder Domin an tseptimen- 
akkord bestehenden Ganzschlusse. — Man unterscheidet zwei, hinsichts der Begleitung 
von einander abweichende Arten des Hecitativs. 1. Das Secco oder einfache Kecitativ. 
Nur der Harmonieweohsel wird durch den Anschlag einfiieher Akkorde markirt; entwe- 
der giebt der Contrabass den Gnindton und (He Akkorde werden auf dem Cembalo nach 
dem Generalbässe dazu gegriffen — , eine Zusammensetzung von Instrumenten, die frü- 
her, als man Claviehorde und Kielflflgel im Gebrauche hatte, eine bessere Klangwirkung 
gemacht haben mag, als mit unserm modernen Pianofortet daher lässt man jetst, wenn 
man mit C'hivier begleiten will, den Contrabass besser weg. Oder die Akkorde werden 
von einem Contrabasse und mehreren Violoncelli ausgeführt, aber nur etwas breit ange- 
atziohen, nicht bis com nlohat«i Akkoidweehsel fortkUagend au^gehaheD. Haken die 
ViolonoelU reohl gut maammen» aw ist diese Be^tnngsait, nanmitiieh in der Kiroho, 
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jener auf dem FIü^l durchaus ror«ueiehen. Man macht aher nicht in der Oper, nur im 
Oratorium und in der Kin^enmusik Gebrauch davon. — II. Das Aceotnpagnato, Ac- 
€omftagH4m0Hty begleitete Recitativ. Ra werden entweder «) nur die Akkoide, 
w&hrend der Sänger rccitirt, vom vitrstimniij^en StrcichqimrteU ausgehalten, wobfi denn 
auch wohl die eine oder andere Stimme beim Akkordwcchsel irgend einen melodisch 
etwas mehr bewegtc-a Uebergang macht; oder — b) die luätruuieiite fuhren, neben dem, 
dMi eie die Akkorde w&hrend der Reeitation ebenfalls aushalten, in den Kedeeinschnitten 
kurze churacteristische Zwischenspiele aus, welc he drin Empfindunj^snu-^flnick vf r>t irken 
und vervollständigen und taktmäasig vorgetragen werden. I>er Sänger behalt »einen eiu- 
htiktm Redtalivttü bei, nicht eelten aber, wenn die OeAlhbbewefrung steigt, erhebt sMi 
anoh die Singstinune tum wirklichen Gesänge, geht ins^nW; über. In denjenigen Stellen 
eine» solchen Aceornpaffnato, in wcU hen keine besondere U-idenHchaftliche Erregtheit sich 
kttndgteht, wird die Kedtation aucii nur von ruhig ausgehaitenen Akkorden getragen. 
Namentlidi tum AvsdraoluB «ehr bewegter Slimnangen , die aber ■« abgeiUeen «nd 
heftig sind, um in einer abgeschlossenen Form sich geben n kOnnen, und demfliessen- 
den Wesen des Gesanges widerstreben, ist das A^ynmpaffnato vorzüglich geeignet ; es 
lassen sich gerade die stärksten Leidenschaften, Zum, Versweiflung, Schmers, auch sehr 
lebhafte freudige Oeftthle ToetiefEüek darin attadrOekcn. Treten nnn im Redtativ Par- 
tien auf, in denen die Stimmung lyrisch wird und in demselben Affecte einige Zeit an- 
dauert, so mischt sich mehr und mehr wirklicher Gesang hinein, es beginnt dem ArioMO 
sich zu nähern, waa nunnt es — III. ariosesHecitativ. Doch herrscht die Recttatien 
noch mehr vor all im Arioae eelbst, welches bereits vollkommener und auch in den Takt 
eingekleideter Gesang ist, nur nocli keine feste Form hat. — Die Behandlung des Tleci- 
tativs, Bo einfach sie auch erscheiucu mag, ist manchen Schwierigkeiten unterworfen, 
namenttieh ist ein guter Modulationsgang , und inebeeondere trenn er h&ttftg ausveleht, 
nioht leicht anzuordnen. Und dass vor allen Dingen eine strenge neubachtung der Ge- 
setze einer richtigen und ausdrucksvollen DecLamatiun gefordert wird, liegt in der Art 
dieser Ausdruckaform. Unterricht im liecitativatile geben liiepel, Harmon. Süben- 
maau» 1716} Job. Ad. Seheibe, Abhandl. Ob. d. Ree., Bibl. der eeb. Kflneteu. fr. 
Wiaeentch. Bd. ir u. 12; Marpurg, Krit. Briefe, Br. 97 — 117. — Die Reeitation in 
ihren er«!tcn Keimen ist die älteste musikalische Ausdrtiek^weise ; nller Gesang der alten 
vorchriHtlichen Culturvölker kann ilfchta als Reeitation gewesen und über die Grenseo 
einer sehr einfachen Art derselben niemals hinausgelangt sein ; denn sur Rn t lbit u ng 

rllis' iiniiger Melodie fehlten der Musik noch alle Kr&fte, sif hlii h an die Rede und 
rhythmischen K-örperbewegungeu gebunden. Auch in der christlichen Zeit befreite sieh 
der Ton ebenfalla nur sehr langeam vom Worte, und die auf die Psalmen angewradle 
Vortragsart, die in unserem heutigen kirchlichen Coliectentone noch fortlebende Psahno« 
die, eine sehr einfrifht« Art Reeitation, bot jedenfalls den ersten Anhalt für den um ITiUO 
auftauchenden seibsiandigeu, nicht aus dem mehrstimmige Contrapunkt herausgelösten 
l^ielgesang. Data ee um jene Zeit darum eich ba a d elte, filr <Ue entatebende Oper eine 
Reeitation xu Anden, welche die Mitte halten sollte zwisdien Melodie und ]3eclamation, 
und das« diese Aufgabe zuerst von (J i u 1 i o C a c c i n i, J a c o p o P e r i tind E m i 1 i o d «* 1 
Cavaiieri gelöst worden, ist als bekannt anzunehmen. Zwar war diese Vortragsweise 
noeb hAohtt steif und monoton, doch hat sie sieb als entwickelnngslUiig erw ie ee w , wie 
un''pr modernem davon abstammendes Rocitativ erweist. Näheres darüber r. AV int er - 
feld, Gabrieli IL 19 ff.; Kiese wettcr, Weltl. Ges. 24 ff. Es wurde vervollkommnet 
von Claudio Monteverde, insbesondere von Caris ei mi, dem man die erste Aus- 
bildung der dramatischen Melodie überhaupt zuschreibt. Aless. Scarlatti bnchte 
CK Iv r. it^ :'u hfichster Vollkommenheit dos Ausdruckes, auch An-= Arrornpngnato soll 
von ihm sich herschreiben. VergL auch Jahn, Masart I. 247. In Fassionen und &hn- 
liehen kirehKchen dramatiaebomueikaUeeben Tonwerken Iwt sich die Ftabnodie an Reei- 
tatives Stelle noch bis auf Heinr. Schflts erhalten, der ihrer in seinem ietxten Werke 

{Vier Passionen nach den vier Evangelisten noch bedient hat. In seiner "Htstoria 
der fröhlichen vnd siegreichen Aufieratehung« etc. (1623) ist die Reeitation eine eigea- 
thttmliehe Misebnng von Psalmodia und afioaoarligem (eogmr malende SObendehan^Eraa 
enthaltendem Gesänge, von der hier eine Probe erfolgt , bei der aber cKe bogleitcnd<>i« 
vier Viole da gamba fortgeblieben suid. So lange der Sprecbton dauert, halten aie den 
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Akkord aus, «lobaUl der OeHanf^ mit (U tn bewegten Ba«te eintritt» nweliin sie die Bewe- 
gung des ßaHae» in fortschreitenden Akkorden mit';. 

Kvangelist. 



Dann eie wustan dieSchrilft noeh nicht das er Ton den Toden auffer- stehen mfl-ate. 



STTT 



Da gingen die Jttnger wider Stt-sammra yn Petrus ver-wun - dertwich 



-f— »■ 



wie es mgieng Ma-ri-a aber stund ftlrdem Grabe vn wei netdraussen. 



Ak sie nun wei-net kneket sie in da« Grab 



31: 



Ks folge auch noch ein uriosuurtiges Kecitaliv aus den »Sieben ^^'ortcn« desselben Mei> 
ateta { es ist nur von der Orgel b^ieitst. 

Brangelist. Tenor I. 

£• stund »-ber bei dem Creutse Je - su seine Mut>(«( und seiner 



t 



1^ 



O: 



' Mutter Schwester Ma-ri » a Clc-o-phas Weib, und Ma-ri - a Mag-da - le- 



w 1 m 1 

— I 1 1 k 



na. 



Da nun Je - BUS sei-ne Mutter sa-he und den Jün-ger da - bei 



m 



I) Dil- Vuriu-Iiri(l<-M lUr Ute Ui'Kli-ituiiK, H«lcltc 8r h Ut x in «irr Vo(i< >lf si liirt Wrrkct girlil, liftlit- uli in 
I. da II . SR MMtiaiift* 

4g* 
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ste-hen den er lieb hat - te, sprach er xu sei-ner Mut - ter : 



Rfcordor, englischer Name der Blockflöte. Pratorius, Syn&i^m» II. 33. 

Re diVblH, franz. di^se, in der mudernen siebensilbigen Solmisution der Ton d*. 

Heductio niodl. Im Tuuurtensyatem des 16. Jahrh. die Zurückführung eines traoi- 
ponirten Todm vaS amnen Originalton. War ein Tonmts in einer transponiitmi Tonart 
conijionirt, und man woIUl- sich überzeugen, ob dieser versetzte Ton den Gesetzen seine» 
Originaltones gemäss behandelt sei, so reducirte man das Stück auf diese Originaltonart. 
Neuerdings versteht man unter Bedueäoii der Tonarten die ZurtekfOhrung der «Itm 
Tonarten «af die ioniedie und ioliadie oder unser modemee Dni^ und Mol^schleeht 
&, Tonart. 

Redoction (Abkürzung) der Verhältnisse. Wenn ein IntervallenverhAlt^ 
nisi bei der Tonbereehnung in höheren Brachsahlen erscheint^ m» eueht man dieee anf 

die möglichst kleinsten Zahlen (Wurzelzahlen; zurüektttf&hren. Man dlvidirt dnb^ die 

beiden ülieder des Verhältnisses durcli eine in beiden aufgebende Zahl, und fwar sucht 

man sogleich die höchste einfache Zahl, durch welche die Keduction sich vollziehen lisst, 

indem man lonst die Bereehnung ohne Notbwendigkmt verlingert. Soll s. B. du Ver- 

hältniss 3ü: 27 reducirt werden, so ist es ktirzer statt zweimal durch 3, einmal durch 9 lU 

dividiren ; das Resultat ist in beiden Fällen gleich, nSmlich 4 : 3 als Wurzelzahlen, da e«? 

keine Zahl mehr giebt, durch welche sie noch weiter reducirt werden können. Weil man 

aber, wenn das Verh&ltniee eines InterraUea dvreh hohe Zihlen Mi^edrOcIct iit, nicht 

immer sogleich und ohne Weitläufigkeit die höchste Zahl findet, wodurch es auf einmtl 

auf seine Wurzelzahlen zurückgeführt werden kann, so muss man die Division so lange 

fortsetzen, bis keine in beiden Uliedem aufgehende Zahl mehr zu finden ist : 

7M : 6M» i 
61 61- 



71 



116 : 161 

16: » 



»I- 



6 : i 

Wenn ein Verhiltnim durch keine dnfitohe Zahl sidi abkflraen liaat, m mnaa nan die 

höhere Zahl, wodurch die Kedurtion vollzogen werden kann, erst mittels Divizion an- 
chen. Dies geschieht, indem mun mit der kleineren Zahl des Verhältnisses in die gro-!- 
sere dividirt und den Kest wiederum zum Divisor macht, um damit in die kleinere Zuhl 
dee Verhiltnleies au «fividiren. Zdgt sich eine Zahl, welche in dem Dividendna ansaht, 
so ist es eben die, wodurch das Verhnltniss reducirt werden kann. Ist z. Ii. das Verhält- 
niss der Quint in den Zahlen 1274 : IUI 1 ausgedrackt, so muss man J) 1911 in 1274 divi- 
diren, wobei 637 als Rest bleibt; 2) dieser Bast 687 m 1911 divkUrt, gabt auf, also ist 
er die Zahl, wodurch die licduetbn das Verhiltnisses voUaogen werden kann. In dem 
Verbältnisse I52S ;;tr)r) /,. H. muss man hingegen mit dem zweiten kleineren liest in den 
vorhergehenden grösseren Kest und mit dem nochmals sich ergebenden Keste nochmals 
in den Torheigehendan Bast diTidifan, bevor man dia in dem viMigan Baato an^ahande 
Zahl findet: 

1 t»S» : «66 

161| 

i*73In 955|j 6 : 6, kMasantt. 

673 I 
;683iii&73 I 



aulais» 

m 



BMt l»l to S6S 

Hie Zahl \'M erscheint demnach als diejenifjre , wodurch das Verhfiltniss l")28:9').'i auf 
seine Wurzelzahlen reducirt werden kann. KrhuU man beim Aufsuchen dea Divison 
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andlioh die Zshl 1 tln Rest, welche nicht mehr dhidixt (wie s. B. wenn man den «bkflr* 
tenden IKvieor von 1 2S : )35 suchen wollte^ so ist das Vcrh&ltniss schon in seinen Wur- 
lelsahten vorgestellt und Reduction nicht mehr möjiflich. Von solcher Beschaffenheit 
sind die Verhältnisse des Crossen und kleinen Limraa 27 : 25 und 136: 12^; der grossen 
Dieeie I28i 125; deeeyntonLeheiiCoiiuiia 81 tSOt desDiMchiinw 204$: 2025; des Schisma 
32(^05 : 32 7(>S; des ditonischen Comma 531441 :S24^SS u. a. m. 

Reel, L'In alter brittanischcr Schifiiertniii, in Sohottknd in gerader, und in Irland in 
ungerader Taktart gebräuchlich. 

RefVaiii. Die Wiederholung des letiten oder der beiden leisten Verse einer jeden 
Strophe in manchen Arten lyrischer Oesunge, vorzugsweise in Qesellschafts-t Tafel-, Fest- 
Liedern, Kundgesängen etc. ; der InbuW der Strophe concentrirt sich dann gemeinhin in 
den leisten Versen su einer Art Puiiiic, die durch Wiederholung eine nachdrücklichere 
Betonung erOhrt. GesellschaflsUeder werden sehr hftuffg nur von einer Stimme gesun- 
gen ntif! nur beim Refrain f&Ut der ganze Chor ein. 

Hegnl. 1) Eine Gattung von Rührwerken, deren mancherlei Arten man in alten 
Orgeln findet, als: Apfel', Cimbel-, (ieigen-, Grobgedackt-, Grubsordunen-, Jungfern-, 
Knopf-, Singend- etc. Kegat ; manche dieser Xamen sind auch nur Twachiedene Besetch- 
nungen ein* und der.'^elben Art. Be! sehr kleinem, mitunter aus Me8<^ingblcch zusam- 
raengelöthotem Schallbecher haben sie 16-, und 4-Fus8ton und, mit wenigen Ausnah- 
men, schreiende und unangenehm quäkende Intonation. — 2} Kin ganz gedecktes Rohr- 
werk, dessen ebenfalls sehr kleiner Körper unten mit 4, 5 bis 5 SchalUöcherchen durch- 
brochen ist ; findet sich auch in alten Orgeln, war aber ganz hpsrnuli rs heimisch in dem 
— 3j ebenfaUa I^gal genannten Claviatunnstrument, welches jetzt schon lange ausser 
Gebrauch gekommen urt, vor dnigen Jahriranderten aber sehr beUebt war, und von dem 
aus die Regalrohrwerke mit Beibehaltung des Namens in die Ürgel übergegangen sein 
mögen. Es besteht aus einem schmalen, einem kleinen Ciavier ähnliehen Karsten, in dem 
dicht hinter der Claviatur das Kohrwerk angebracht istj zwei oder auch, wie eine Ab> 
bildung in Agrieola, Mwtiea iHtIrmmentaUt zeigt, drei Bftlge geben den erforderlichen 
Wind. Bisweilen hatte das Instrument nur eine einzige Stimme im b-Fusston, oder noch 
eine Octav im 4-Fus«ton, auch findet man eine dritte von Ifi-Fusstongrösse, zu denen 
sich dann auch wohl ein kleines repetirendes Cymbel gesellte, so dass ein solches gros» 
aerea Regal wie dae halba Orgel ansuhören gewesen aein muaa. Der Klang war aOev^ 
dings vorwaltend srhnarrend, weil die mildernden Flöten^'im-nrn fehlten. Die Schall- 
becher der Stimmen waren gewöhnlich von Zinn und, wie unter 2; gesagt, meist ganz 
gedeckt, zuweilen aber auch olFen und von Meering, dodi verdienten jeno wegen ihrer 
milderen und angenehmeren Intonation den Vorzug. Da die Länge der Schallbecher tOat 
C s Fiis> ptwa nur 5, 5* , - Zoll betrug, nahm das ganze Instrument sehr wenig Raum 
ein und konnte leicht trannportirt werden, deshalb wurde es auch viel bei Tafel- und 
Featmuaiken verwendet nnd in den Capellen herumgetragen, fieiondera dienlich» und 
dienUchar ala daa Cembalo, erwies es sich bei Vocalmusiken sum Vortrage dea General- 
bässe«, denn sein Ton war nicht nur stärker als der de« Flügels, sondern klang auch so 
lange fort als man die Finger auf der Taste hielt; ausserdem konnte man ihn durch Oeff- 
Ottng oder 8<MieMung dea Deckels in voller Stirke haben oder merklieh dimpfen. Chrflnde 
ftr Abschaffung des Instrumentes m5gen sowohl der dorh f t^vas rohe Klang, als auch 
gnnK besonders die erhebliche VersUmmung der Zungenwerkc bei jeder Witterungsän- 
derung, gewesen sein. Es hat auch nicht an Vofauehen gefehlt, dem Kegal eine sanftere 
Intonation au geben, und es überhaupt su verbeaaem; ao 8.B. Zungen von Schilfrohr au 
verwenden, die zwar einen allerdings zarten Klang erzeugen, aber nothwcndigcrweise 
noch wandelbarer sein mussten als aus Metall gearbeitete. Beschreibung und gute Ab- 
bildung findet man bei Pritori u s , Syntagma mm. II. 

Ile^l der Octav nennt man eine gewisse hamioniftche Formel, welche bei einfacher 
Hananonif naeh der auf- nder absteigenden Tonleiter der harten und weichen Tonart für 
jede Stufe der Grundstimme einen unabänderlichen Akkord feststellen soll , um theils 
dem Oeneralbaiaspieter den Vortrag einei unbeiiffertea Baaaee au eilMtem, theila auch 
die gewöhnliche Bezifferung zu vereinfoehen. Man nimmt dabei für die Stufen der Dur- 
and MoU-Tonleiter folgende Akkorde an t 
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— O - — • — — • "'^r:'"' — Q — C l i 

Dir vi^llige l'nzulftnglichkcit dieser Ite^jct der Octav zum auch nur einigermiissen rich- 
ligen Gunerulbassspielc fiiUt vuti selbst in die Augen und fordert kein weiteres Kingehen. 
Wer«« der Mflhe HHr werth hftlt, kann in Ron »seaui JHeHotm«iref Artikel Rigle de 
rort nve, nach dessen Aufgabe dteAer Oegenitand Bttent von Delelre im Jahre 1700 
bekannt gemacht worden ist, nachlesen. 

Regelo des reinen HAlzes, h. Contrapunkt, Fortschreitung der lnteF> 
vaile. Reiner Satz. 

ReKicrwcrk der ()r;:cl, s, Orf,'el I D. 

Hegister, o] an der Urgel ;itegistratur, Stimmen), s. Orgel 1 De; Arten 
und Klangverschiedenheit, Orgel I C «c/nnd I B ^; — bei der FlOte» e. daaelbat; 

— c) bei der menRchlichen Stimme und manchen Blasinstrumenten (Oboe. Clarinette etc.) 
aU durch etwas abweichende Klangfarbe sich unterscheidende Lagen de« Tonumfangeti. 

RvgisIcrknOpfe (Manubricu) au der Orgel, H.Orgel 1 D e a; ~ •slangra, 
f. Orgel lUeß* 

Ri-K:ls-trat(irwe||en , Wellatur, Wt Hon, 8. Orgel IDA 1 -? . 

Ucgitülrlruug, bei der Oigel ; die Kunst, durch geschickte Wahl und Ck>mbination 
der Stimmen die dem Q^te det vonutragenden TonatOekes entepreokenden Klangwir* . 
kungen hervor/ubringen, »oweit der Umfang und Stinuneninhalt der eintelnen Orgeln ee 
mö<,'lieb macht; denn Grö.ssc und Disposition derselben ?«in(l lehr verschieden, und 
manche Kffecte können eben nur auf einer gewissen Orgel und auf anderen nicht in eben- 
derselben Art heranagcbraeht werden. Auf Binielnfa^ten des Registrirena «inzugehen, 
wird (leslialb hier wenigstens unmöglich. 

Keicula. in lateinischen Orgoldispositionen ein Registerzug} rtfguia prima- 
ritt, Principal; regula mixta, Mixtur. 

Hein. Terminus von mehrfacher Anwendung« «1 Qletehbedeutend mit Tollkom« 
men , fUe BesclialTenhoit derjeniircn Consonansen, die nur in einer ihrer Oattun^ren Con- 
!<onanzen sind, bezeichnend. Dies sind die Prime, Octav, Quint und Quart in derjenigen 
Gestalt, in welcher sie auf dem Orundtone der diatoBisehen Tonleiter liegen , also CC, 
Cct CO und CF. Kein oder vollkommen werden sie genannt, weil sie nur in einer Grösse 
Consonanzen, in allen übrigen, in denen sie auftreten, Di"!fonan2en sind. "Wird z. B. die 
Quint Cff um einen kleinen halben Ton verengert oder erweitert '.C^O, C<i^), so ändert 
«ich nicht ihre nähere Beschaffenheit als Consonan«, sondern sie wird sogleidi Diasonana 
vermindert und übermft''si£» : wfibrpnd die unvollkommenen Consonanzen in zwei Grös- 
sen als Consonanzen erscheinen, die grosso Terz in die kleine, die kleine 8ext in die 
grosse und umgekehrt verwandelt werden können, ohne ihren Character als Consonan- 
sen su Terlieren, sie ändern ' i r ihre nShero Beschaffenheit als solche. Von manchen 
Thenrctikem wird der Au«i<lruek gross «itatt rt in auch auf die vollkommenen Con?io- 
nanzen angewendet, während sie die verminderte Gattung derselben klein (oder falsch, 
O^O B. B. die kleine oder falsche Quint) nennen : die eoneeteren Tonlehrer aber Terwcs^ 
fen diese Unterschiodsbi zt ichnung mit Recht, weil bei den unvollkommenen Consonan- 
zen der Unterschied von gros» und klein in derselben, bei den vollkommenen hingegen 
nicht in derselben Intcrvallengattung {Consonanz und DisNonanz) liegt, überdies Conso- 
nansen nur durcli Verminderung oder Uebermaass Dissonanzen werden; die grosne Terz 
%, \\. CE wird nicht durch Verwandlun«: in die kleitie {('.E'^\ Kondern ernt d-n- ^ ^'e^m^n- 
derung \C^E^l zur Dissonanz, die Quint CVr hingegen wird durch Aenderung um einen 
halben Ton weder grosse noch kleine Consonans, sondern sogleich übevmiMige und tot» 
minderte Dis^ontn/. — Eine Beziehung auf die Stimmungsreinheit und auf den Oegsn- 
satz dl ! i iMcinlieit wird dem Worte rein, in seiner Anwendung auf die vollkommenen 
Cunsonan/.en, nicht eigentlich beigelegt, wemigleich auch eine solche keinesw<^s aller 
Richtigkeit ermangeln Würde. Denn aiidi in der gleidiachwebenden Temperatur wtiekea 
die Prime und Oeta? gamicht, die Quint und Quart nur sehr wenig und unter allen ttbri» 
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gen Intarvalleu am wenigsten von der Reinheit und Vulikumnienheit ihrer natürlichen 
VerhiltniMe ab, wihrenddie unvollkommenatt OonMii«iiseB und alle DiMonaasenvMmt- 

lich grössere Abweichungen erleiden und auch vertragen; daher neben der OclaT und 
Prime die Quint und Quart, aU der Keinheit am nächsten kommend, den übrigen Inter« 
Valien gegenüber noch immer als verb&ltnissm4säig reiu gelten und reine Intervalle be> 
nennt wefden könnten. — — ^ Gleifthbedeulend mit natarlich oder urs pr ünglichi' 

auf die ursprtiii'-rliclif n-f!s«!' der Intervn^lf", von aller Temperatur abgesehen, belogen. 
So hetrAgt das sogenannte; reine VerbÄltniss z. Ii. der Quint 3:2, doch wird sie im lem- 

583 V 

pcrirteii System nicht in dieser vollkommenen Keinheit, sondern etwas kleiner (zu iS 

*^ 1000 

Ootav' ausgeübt, um de» ditonischen Comma (s. Comma' unterhalb ihrernatörlich 
reinen TonhOhe achwebend. ■ ■ e) Auf die Stimmung der Instrumente, Intonation der 
Knfetinunen «te. beeOgUeh. Die Stimmung einee Instrumentes ist reint wenn es t) mit 
anderen gleichzeitig angewendeten Instrumenten in genau dem'^rl^cn Xormal- oder 
Stimmton übereinkommt; 2] wenn alle in ihm enthaltenen Töne genau das ihnen zukom- 
mende HAhe» und 'neCeverhAltniss zu einander haben. — Ein Klang wird rein genannt, 
Venn die nguUreu Sdiwiligungen des ihn erregenden Körpers nicht durch andere 
Schwingungsarten gestört werden, dem Klange keine Nebengeräusche, die ihn verdun- 
keln und seine Klarheit und Durchsichtigkeit beeinträchtigen, sich beimischen. So erzeugt 
eine &dte keinen reinen Klang» wenn de nicht durchweg von gleidier Sttrke ist, od« 
wenn (bei einer Darmsaite nicht alle Fäden beim Sj)innen gicichm&ssige Spannung erhal- 
ten haben. d) Die grammatische Richtigkeit desSatxei betreffendi s. Keiner Sats* 

Reine dtatonieclie Tonleiter, s. Temperatur. 

Bein« Quart, Quint, Ociav, s. Kein und die gleichn. Art. 

Reiucr Salz. Die grammatisch richti«,'e Schreibart, worin alle auf natürliche und 
wohlklingende Verbindung gleichzeitiger und aufeinanderfolgender Töne aich beziehen- 
den Regeln, welche man als in der Natur des Tones selbst begrOndet gefunden und als 
dem besten Gebrauche entsprechend anerkannt hat, beobachtet werden müssen. Sie 
beziehen aich sowohl auf natürlich sangbare Fortsobreitung der einseinen Stimme , als 
auf das Fortschreitungsverh&ltniss mehrerer glmchseitigett Stimmen und (Ue Verbindung 
von Akkorden zur Uarmoniefolge. Von diesem Gegenstände handeln die Harmonie- 
lehre und insbesondere der Contrapunkt. Das Nähere darüber findet man unter 
Conlrapunkt; Fortsobreitung der Intervalle} Harmonie III; Auswti- 
ehung; Melodiei Vorhalt} Durchgehende Noteni Kebennoten} Qani- 
sohluss; Halbschlus ; I rugBchl uss etc. 

Reines QuintsyNtcm, &. T o m p e r a t u r. 

Reizend. Aesthctische Eigenschaft, üwar häufig als dem Anmuthigen nahe verwandt 
beseichnet, doch in wesentlichen Punkten und namentlich durch eine Steigerung der 
Erregtheit n h der sinnlichen Seite hin, von ihm sich unterscheidend. Denn während 
jenes, ebenwie mit dem Heiteren, doch auch sehr wohl mit dem iiedeutungsvoUen und 
Ernsten sidi Teibinden kann, ersidirnnt das Reisende immer nur an weniger idealen und 
weniger geistig gehaltvollen Dingen, die nicht abgeneigt sind, einer mehreren sinnlichen 
Erregtheit, wodurch, mit dem Angenehmpn -ind Begehrenswerthen verbinvlcn, das Rei- 
sende besonders wirkt, freieren Spit;lruuia m lassen. Der ruhige i iu.H.s aiierTheile, wel- 
cher das Anmudiige kennseiehnet, ist im Reisenden mehr dem Wechsel und der lebhaf- 
teren Hetonung einzelner Momente gewichen ; zwar darf ihm eine ;'(".vi''s(» Jlarmonie und 
Rundung nicht fehlen, aber es befängt die Sinne durch eben jene Ikionung des Einzel- 
nen, so dass sie darüber das Ganse mehr ansser Acht lassen. Angenehm und begehrens- 
Werth aber erscheint es jederzeit, daher sein Inhalt stets von reiner Art sein, das Nied- 
rige und Gemeine, welches im Leben nicht selten In äusserlich reizender Gestalt einber- 
geht, in der Kunst durchweg davon ausgeschlossen bleiben muss ; denn der Widerspruch, 
den es gegwi das Sittliche erbebt, onterdrflckt unser Verlangen, indem wir den wenn« 
auch noch so reizenden Schein eben nur als solchen, als Unwahrheit und fidsche Aeusser- 
üchkeit erkennen. 

Re-la. lu der Guidonischen Solmisaliun diejenige Silbenroutation, nach welcher auf 
den Tönen a und d acutum nicht re, sondern la ausgesprochen wurde. Heim Tone a ge- 
schah dieses, wenn die Melodie aus dem Hexachorde auf f in das Uexachord auf c; beim 
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Rclntio non harmouica — Rc-sol 



Tone wenn die Melodie nus rU m Hexachnrde auf e in d«> «ttf /abwIcU Müh wesd«!». 
S. die Art. La-re und Solmisation Bei8p.4. 

R«laH* hamMica, nnhamoniMik«* Verhlltauis, Querstand. 

Rc-mI. In der alten Solmintion dftgenig» Siltienmutation , bei weklier auf dem 

Tone a nicht re, Bondern mi ausgesprochen werden musHtf ; ein Fal], den man unter Htn- 
suziehung der Art. Mi-re und Solmisation, Tab. Bt^i^p. 4, »ehr leicht sich selbst 
erklären kann. 

RemoiuH, /erstreut. Syzigia remota , eine consonlfBIlde TottTarilittdmiy » «im 
Dreiklang, in zerstreuter oder weiter Lage oder Harmonie. 

Repercasalo, der W i e d e r 8 c h 1 a g in der Fuge. S. F u g c A c 

Repetiren [repetere] , Wied f r h () 1 e n. n Hei Tonstflcken das Wiederholen gewitaar 
Theile in veränderter oder unvcrinderler Ge«talt. So werden die einzclncTi Tht ile der 
Tänxe, des Scherzo in der Sonate, der erate Theil der Groesen Arie mit Uu ca^ etc. ia 
unTerinderter QMtolt repetirt. Ueber die Re peti tion de« SonatematM» Sonate 1 
1 e, Ofgeltenninos für Stimmen von kleinem Fussmaasse , welohe eigentlich nur 
eine oder xwei Octaven enthal»«-n, diese aber dnrrh da« «^anze Orgelelavier wiederholen. 
Wollte man eine Stimme, deren (jrosses C nur 1 L' ua& Lauge hat, durch die gaaze Qa- 
▼iatur bia sun c. anfwftrta fflbren , lo wOiden die Pfeifen der swetgestrickenen Oetaw, 
ihrer Kleinheit wef^en , nicht mehr «um Ansprerhr n zu Idingen »ein; daher setzt man 
dann /. Ii. an T die zweigestrichene Octav Pfeifen von eben der Grösse, wie sie auf der 
einge strichenen stehen, repetirt alto die TOna dar nidisttiafaren in der niehttbÖhareB 
Oetav. Namentlich findet diesen hei gemischten Stimmen von kleinem Pfeifenwerke statt, 
bei der Mixtur, Cymbel etc. (der Comet hjng«>gen repetirt nicht, setJtt aber erst in der 
kleinen Octav an), die man repetirendc Stimmen nennt. Auch die Octav 2 Fuss 
repetirt ia der tweigeetriehenen Oeta^. 

Repotiflo, 71 <j)( f . i uf , Wiederholung, s. llepatiren. 

KepelitioiiHiiieciiariik am Pianoforte, s. daselbst 5. 

Repetition8£eichtii, Wiederholungszeichen. 

Replica, reditia, die Wiederhrdung einer Tonphrate dorcb eine andere Stimme, 

gleichsam als F.ntgegnung. Auch NN'iedcrhoIung schlechthin, si rrpiicn. mnn wit dcrhole. 
Auch nennt man das einem Intervalle im Umfang der Octav an Zahl und Maass ent- 
gegengesetste Intervall, die Replik desselben ; so let die Ten die Rq[>Ük der Sext, dia 
Seeund die der Septime. 

Reprise. Ein Theil eine«? mehrtheiligen Tonstückes, der in unveränderter Gestalt 
wiederholt und daher mit einem Wiederholungszeichen notirt wird. So die Theile der 
Tinie, Mtrsche, des Scheno in der Sonate ele. VetgL Wiederholungiietcban. 

Raqulem, Missa pro de/unc tis, Todtenmesse; die Messe zum Ged&cht- 
mn% der Ver^tarbenen. Sie zeigt in den Gebeten und Gebräuchen einige Abweichungen 
vom gewuhiilichen Hochamt«. Dem Kyrie eleison geht der Introitus Jieqaiem 
ati^rntttn etc. vorauf; das filoria kommt nicht darin vor, sondern auf das Kyrie folgt 
da^ Lp««en des Geheles und der Epistel. An Stelle des sonst auf das ( ;r,i<hfnlv folgenden 
JIalUlt{ia wird der Tr actus (s. daselbstj gesungen, dem alsdann die berühmte Sequenz 
des Tbomas a Celano t Ditt trat, die» itia (1250) sich anschliesst. Nach der 
wiederholten Bitte um ewige Ruhe lilr die Entschlafenen und dem Amen folgt das Offer- 
torium Dnniine Jesu Chri«ie, rer glnfiae etc., uelches nicht geändert wird, sondern 
immer dasselbe bleibt; ein Crtdo hat die Todtenmesse nicht. Vom Offertorium an nimmt 
sie den regulären Verlauf des gewObnlicben Hoebamtes, et folgt das Smneiu» mit dem 
Benedict II t , und das ,f n m # D « i; zur Communion wird das Lux atterna geeuA- 
gen. Die Sätze folgen also: 1) Requiem aeternnm mit dem Kyrie und Christc eieistm; 
2] Dies irae: 3^ Domine Jettt Ckriste: 4} Sanctus mit dem lientniicUts ; 5) Aynua Dei mit 
dem Lux ort- r,' 

Re»Kol. In der alten .Solmisation diejenige Silhonmutation, nach welcher auf den 
Tönen d und^ nicht re, sondern aol gesungen wurde. Auf dem Tone d fand dies statt, 
wenn man in absteigender Stufenfolge aus dem Hexachorde von c in das Hexachord von 
g überging; auf dem Tone g, wenn die Melodie aus dem Hexachorde von /in das Hexa- 
chord von c abwärts sich bewegte. VergL die Art. Solare und Solmisation, Tab* 
Beisp. 4. 
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Re8olu(foa (ratolMr»), AuflABang (docDiBioiiaiiieii), i. Fortscbrettung 4er 

Intervalle. 

R<»«D«M (rw w Mirg) , «He VentäAttDg des Schallet durch «ndeie K<toper, welche 
durch die von dem ficlialUnulen KAfpef »Mgehenden Lttftwellen in Mitodkwii^nfeo ge- 
■eUt werden. N&heres K 1 a u g C. 

RcflMiaubmIeii, Sangboden (bei Safteninttrameiften «ttOriffhreCt aaeh Dach 

genannt). £ine dünne, an den Saiteninstrumenten die Dtoke des Corpus bildende Platte 
von Fichtenholz, welche, indem sie durch die Schwingungen der Saiten in Mitschwin- 
guitgen verselxt wird, zur Klangverst&rkung dient. Die Saite an sich setzt nur eine sehr 
geringe Lvftmaaie in Bewegung, daher 9ur Klang dftnn und eehwaeh, kanin hdrbar ist, 
wovon man sich leicht Oberzeugen kann, wenn man sie üher einen unelastischen Gegen- 
stand, oder ganz leer ausspannt, ohne dass in ihrer N&he ein elastischer Körper, den sie 
in MIteehwingungen zu versetzen Temi6ohte, sich befindet. Bringt man sie hingegen mit 
einem soh heii elastischen der Mitschwingungen fähigen Körper in Verbindung» to wird 
ihr Khing, je nach dem Grade der Erregbarkeit und der mm Mitschwingen geeigneten 
Beschaffenheit jenes, um vieles sonorer und kr&ftiger, indem die Schallwellen des reso« 
nirenden KOrpera mit denen der Saite sieh verbinden und aie erhebUeh Teratirken. Die 
grosse, dünn und gleichm&ssig ausgearbeitete FUche des Resonanzbodens, dessen vor 
allen anderen Holzarten reizbares Material die Schwingungen der darüber hinweg ge- 
spannten Saiten sehr leicht annimmt, und durch seine bedeutende Ausdehnung ein be- 
trächtliches Luftquantum in Oscillation setzt, muss zur Schallventlrkung nie in hohen 
firude dienlich sich erweisen, dalier auf dif Oütr 'leiner Construction ungemein viel 
ankommt. Indem aber seine ganze Fl&che durchaus cuh&rcnt, bei Clav iatursaiteninstru- 
menten noch durch die Kippen, weldie aeine mit den Saiten in detnelhen Richtung lav- 
fenden Längen fasern quer durchschneiden, fest verbunden ist, schwingt beim Anschlage 
einer Saite nicht etwa nur der mit derselben parallellaufende einzelne Streift ii , 'sondern 
der ganze Itesonanzboden. Einiges Nähere über seine Einrichtung und Wirksamkeit an 
Geigeninetnimenten findet man unter Geige, S. 361 $ und a&daviatnrealtenittatrttinett« 
ten unter Planoforte A 4. Das Fichtenholz, woraus er gefertigt wird; muss durchaus 
trocken «ein, und man hat ihn sorgfältig sowohl vor Feuchtigkeit als vor fettigen Sub- 
stanzen TU hüten; denn jene bewirkt ein ungleichartiges Auftreten der Holzfasern, wo- 
durch «eine Oberfläche uneben und die Gleichmässigkeit seiner F.lasticität unterbrochen 
wird; F«t*iü'kt'it hingegen benimmt dem II il/»- üc T'la-tirit'it und Irif^ht. Reizbarkeit, 
der Klang wird dumpf und gedrückt. Daher kommt es denn aucii sehr wesentlich darauf 
an, daae der Laok, womit der Reaonansboden an Geigen und hlullg auch am Fianoforte 
Qbenogen wird, von vorzüglichster Beschaffenheit ist. Die Pianofortebauer sind in Be- 
treff der Lackirung des Sanghodens übrigens getheilter Meinung; einige behaupten, seine 
Elasticit&t werde dadurch beeinträchtigt} andere mit mehr Recht, sie werde im Gegen- 
thdl geftrdert. Indem die Holsfaaem um ao fetter verbundokt anuerdem daa Ansiehen 
vun Feuchtigkeit aus d r T.ufl verhindert und die Reinigung erlricbtert, also eiiiebliche 

Vortheile herbeigetuhrl würden. 

Rcaponaorium. Die in der katholischen und protestantischen Kirche gebrauch - 
liehen Antwortigesinge dei Chore« auf die Intonationen dea Prieatera. Sie erad aehr 

frühen Ursprungs, schon df r l^inchof H i 1 a r i u » von Poitiers. geboren zu Anfang dea 
4. Jahrb., erwähnt ihrer. Ihr Inhalt ist ein Bibelspruch. Es giebt grössere, auch klei- 
nere Responsoria ; die grösseren {majora, auch Historiae genannt) folgen auf die Lectio- 
nen . die kleineren / t ;, minora] folgen gewöhnlich auf die Capitel in den kleineren 
Tagzeiten und ihre Melodien wechseln mit den Epochen des Kirf hrr,j ihr< s, die zur Ad- 
ventszeit üblichen sind von denen auf Ostern und wiederum von innerhalb des ftbngen 
Jahrealaufes gebräuehliehen , vertehieden. Die Melodien nnd einfiteh, aber eharaete- 
ris tisch. 

Refardaiido, rtrarr/a»(/o, r ^ /I«« < an</o, Vortragsbex., lAgernd, in der Be- 
wegung anhaltend oder nachlassend. 

Retardulion in der Harmonie), a. Verärgerung. 

Rrtrnite. Ein Feldstück der Tr .mpcter, wodurch Abends der Mannschaft ein Zei- 
chen, in ihre Zelte oder QuarÜere äich »urttckauziehcn, gegeben wird. Besteht aus drei 
Bufen und ebenaoviel hohen und tiefen Poitau 8. Feldatacke. 
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7!I0 B«trognuliii ^ Bhythmiu 

HetroKradiiti , rückgängig; Motus retroffrathtn, rückgängige Bewegung; 
Contrapunelua retr.t rückgängiger Cuutrapunkt ; imitat io re ir. , rückgängige 
NsohahmuBg. 

Bi'-uf, in der alten Solmisation diejenige Mutation der Silben, nach welcher auf dem 
Tone y nicht mehr re, sondern td ausgesprochen wurde. Dies genrhah, wenn die Melo* 
die aus dem Uoxachorde von / ins Hexuchurd vuu g hinaufstieg, x. U. 

/ 5^ • * 
ut re tfit fa 

g a h e 
Hf und Efs, Abbrev. von rinforKmndo^ s. dasdbat. 

Rhapsoden, bei den Griechen Personen, welche epische (insbesondere homerische) 
Dichtungen in einem recrtirpiiden Tone vortrugen. In der Musik ni-nut man auch t-iiu-n 
mehr reuitirendea und abgerissenen ai» melodisch zuaamnienitängcndeu Vurlrag uiueu 
rluip«odisohea Vortng, desgleichen auch Tomtflcke, welche auf eine solche Ausfahrung 

bert Hru t sind, Khapsodien. 

Hhetorik, s. 1) e c 1 a m a t i o n. 

Rbythinischi' Itiickuug, Accentrückung, s. Accent IB. 
Rliylhmonieler, s. M e t r o n o m. 

ItbytblllopOie, bei ilcn Griechen, die Ordnung de» Taktes und der Metra in der 
Musik. Ihr Bhythmu» war viererlei Art: Ij Der gleiche Hbythmus [geuiu rhythmicum 
anquollt im Verhältniiee 1:1, alio «ue twei gleichen Theilen bestehend, deren jeder wie- 
derum in acht Glieder zerfallen konnte, so dass der ganse Rhythmus demnach sech»>zi-hn 
Glieder enthielt; kommt mit unserm geraden Takt überetn. — 2' Der doppelte l'hyth- 
muB j/fii. rhythm. diipium), im VerhältJiisse 2: 1 ^als Intervall die Octavj, aus zwei un- 
gleichen Th«len bestehend, von denen der eine doppelt so gross Ist als der endere. Da 
tler ganze lUiythmus achtzehn Glieder enthalten konnte, fielen dem grösseren Theile 
deren zwölf, dem kleineren deren sechs zu j kommt mit unserm Tripeltakt überein. — 
3] Der hemiölische Ilhythuiu8 ^(/en. rkgthm. hemioUmn oder setquiatUntm], im Ver- 
h&ltm<4se ;i: 2 {als Intervall die Quint), aus zwei Theilen bestehend, von denen der eine 
drei und der andere zwei Zeiten entliielt. Der ganze Khythmus konnte t)is in 2') Zt-itgÜe- 
der niederer Ordnung getheilt werden} er ist aber bei uns nicht gebräuchlich, weil er 
eine fünftheilige Taktart ergeben wflrde. — 4) Der epitritische Rhythmus [genu* 
rhjflhm. Epitriton oder supertertiam] , im Verhältnisse 4 :3 (als IntervaU die Quart), be- 
stand aus sieben gleichen Zeiten in zwei ungleichen Theilen, von denen der eine vier, der 
andere drei Zeiten enthielt, deren jede wiederum in zwei kleinere Zeiten zerlegt werden 
konnte, so dass In diesem Falle der ganse Rhythmus deren vieraehn enthielt. Da er eine 
sicbentlii Iligo Taktart ausmacht, kommt er in der modernen Musik als Taktrhythmus 
nicht vor. Doch können wir den humioltschen sowohl aU epit ritischen llhythmus inner- 
halb eines und desselben Taktes, durch Gliederung seiner Theile, wenigstens ähnlich 



nachbilden, wie s. B. den hemioliichen Rhythmus im Zweivierteltakt 



UJU 



oder 



I tS ISS I * «pitritiachen im Dreivierteltakt | ^ j | f}f fjfj j * 

freilieh sind hier nicht die Glieder alle von gleicher Grösse, da die Tn(denä( htel immer 
nur wie 3 '.1 sieh verhallen. - Dann hatte man «j einfache llhythmen, die immer nur 
aus einerlei Versfüssen bestanden, z. IJ. auK zwei Pyrrhichien , SpondSen etc.-, zu» 
Ramm engesetzte, aus zwei oder mehreren .Arten von Tonfüssen, z. H. aus einen 
Dactylu"« und Anapäst, einem Jambus und Trochäus; r' vermischte, dir in mehrere 
Rhythmen aufgelöst werden konnten, wie %. B. «in secbszeitiger Khythniu.H in zweimal 
drei, auch in dreimal swei, und in einmal swei und einmal vier Zeiten aufgelöst werden 
kann. 

Rh^thmtlM, die Ordnung in Folge und Bewegung einer .\n/.alil von Zeittheilen. 
Wir unterscheiden in der Musik drei Arten der Zeitmessung und Regelung i den Takt, 
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die Gruppirung einer Folge von ZtitthL-ilon durch den Acren t, ilie liestimraung der 
HAUptaoten der Melodie als metrisch gewichtige, die der Xebennoten als metrisch ge- 
wiehtlose; fenwr das Tempo« der feletWe SehnetUgkeitagntd der Oeummtbewegong 
des gnnzen Tonslikkes ; und den K Ii y t h ni us , worunter wir «weierlei verstehen, <* Die 
Zuaammenordnung ähnlicher oder verschiedener metrischer oder Klangfüsse zu man- 
cherlei Zeitßguren; die Glieder dieser Zeitfiguren sind hinsieht« dea Zeitgewichtes accen- 
tuirt und accentloi, hinsieht« der Zeitdauer entweder Längen oder Kürzen oberer oder 
niedprer Ordnungen ; durch den Takt- und Taktglicdaccent sind sie in fe.ste anschauliche 
Gruppirungen und Zeitbilder lusammengofaaftt. In diesem Sinne ist jedes Motiv, weichest 
•Q« mehreren Noten oder Noten und Fensen besteht nnd dnrdi einen Enisobnitt oder 
eine Cftsur leichter oder fester abgegrenzt ist, ein Uhythmus, woAlr ein jedes Motiv oder 
ein Abschnitt einer beliebigen Periode als Beispiel dienen kann. — b) Die Zusammen- 
ordnung dieser kleineren Hhythmen oder Zeitbilder su grüaseren Formen (Perioden und 
im weiteren Periodengnippen^ nach dem Gesetse des Ebenmeesses und GIdchgewiehtes ; 
das Verhältniss der einz h n. aus solchen Zeitfiguren bestehenden melodischen Theile 
einer Periode zu einander iiinslelil-; der BeschafFcnhoit ihrer Zeitgliederun^, also das Be- 
wegungAverhältnias des einen Periudenabschnittes zum andern, des Vordersatzes zum 
Nacheatie, eine« jeden Theilea ftim Ganten, und im weiteren das Bewegungsveriilltniss 
der Perioden innerhalb einer Periodengruppe etc. Die rhythmischen Cisuren und Ein- 
schnitte der Periode sowohl ah des panzen Tonstflckes gliedern die ganze durch letzteres 
eingenommene Zeitstrecke (welche ohne solche Gliederung ebenso jeder Uebcrsicht sich 
enttiehen» als für uns ohne allee Interesse sein wttrde) in besdmmte Zeitabsehnitte, die 
wir nun ebensowohl einen jeden für sich aufzufassen und zu übersehen vermögen, als 
uns das Vergleichen dieser Zeitgruppen mit einander etwa eine :^hnliche Befriedigung 
und Unterhaltung gewährt, wie wenn wir die schöne Ordnung in der Gliederung eines 
Bauwerkes oder des menschlichen Körpers betrachten. Wie hier ein Theil den andern 
stützt und trägt, ein Glied aus dem andern herauswäch«?! und die gnnr.c Gestaltung zu 
vollkommenem harmonischem Ebeumaa^se abrundet, so gliedert und gruppirt auch der 
Rhythmus in der Musik cUe Theile und Perioden , jedem dnselnen, als etwas für sieh 
Geltendes , Anschaulichkeit Teileihend , und die einzelnen Theile zu einem fasslichen 
tind übersieh tlif lipn Ganzen vereinif^end. Der rhythmische Bau eines Tonwerkrs lässi 
sich durch keui bchema vorschreiben, die Gesetzm&ssigkeit, der es unterliegt, ist eine 
freie, und fordert als solche ebensowohl die Mannigfkltigkeit wie die Einheit; derBbytii- 
mus ist äussere Erscheinung eines inneren Lebens, und je liiirmonischer, fliessender und 
abgerundeter die innere Bewegung, desto klarer, natürlicher und schöner die äussere 
Gestalt. Soll einerseits die rhythmische Beschaffenheit des Tonwerkes bei aller lebhaft 
ten Mannigfaltigkeit doch Einheit und Deutlichkeit aufweisen, so mSsscn nicht allein die 
verschiedenen Arten der darin hen^f'i' iitlfn metrischen Bewcg-ungen im Einzelnen auf 
leicht erkennbare Verhältnisse sich gründen, sondern es muss auch das Verhältniss der 
daraus combinirten Theile, Sätze und Perioden ein gut fassliches sein, darf nicht aus 
allerhand heterogenen Bildungen zusammengewürfelt erscheinen; sol)ald die einzelnen 
'l lu-ile zu vielartig unil verseliieden an Gestalt ««ich zeigen, kann das Ganze keine harmo- 
nische Abrundung und Anschaulichkeit gewinnen, der Verstand wird zu sehr beschäftigt 
mit dem Bemfthen« Ordnung bineinsubringen, und die Empfindung kommt nicht in Flnss. 
A ilererseits darf die Einheitlichkeit und Symmetrie der rhythmischen Theile kern steifer 
.Schematismus sein, wodurch nur geistige Gebundenheit sich Ankert, sondern muss selbst- 
verständlich aU freie Ordnung erscheinen, als ein dem erkannten Vemunftgesets freiwillig 
sich unterwerfendes inneres Leben. Die richtige Einsicht In diesen Gegenstand wird man am 
sichersten aus dem Studium der Kunstwerke unmittelbar schöpfen, alles was sonst über 
tlie rhythmische Einrichtung der Perioden der Kaum diese« Werkes zu ««agen mir gestattet, 
findet man im Art. Periode auseinandergesetzt, und von der Accentürdnung und dem 
Metrum handeln die beiden gleichn. Art. Die rli\ thmische Oeetattung der Motive und 
einzelnen Zeitbilder iHt uuendlicli reichhitltig , indem die T.ängen in der Musik iiuf vcr- 
achiedene Art in Kürzen, und die ihnen gegenüber aU Kürzen geltenden Zeitglieder wie- 
der auf mamiigfaltige Weise in Tüfingen und Kitnen niederer Ordnungen zerlegt werden 
können. Man kann die Ueber/.eugung davon sehr leicht durch Veränderung and Um- 
% gestaltung einselner rhythmischen Motive selbst gewinnen, wobei man attcb sehr bald 
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finden wird, dass der Tongang eines Motive« sehr Terschiedenartig umgestaltet werden 
kann, ohne die Erkennbarkeit m verlieren, wenn nun «dnen nnprünglichen Rliytiinna 
beiliek&U. Der Rhythmu« ist daher hei der thematischen Durchführung ein musikalischer 
Factor von prösster Wichtigkeit, auf ihm beruht in erster Reihe alle formale Anschau- 
lichkeit in der Musik. Er war auch ohne Zweifel d&& zuerst sich entwickelnde sinnliche 
Hfllfraiittel, wodureh miia in der Kindheit der Musik eine Reihe von Tönen, die aa und 
für sich nlin- }?r deutung waren, doch bis zu einem gewis^r ii Crade sinnlich anregend 
und unterimltend machte. Die Menschheit mag bereits auf einer noch sehr niederen 
Stufe der Cnltur die Erfkhmng geraadit haben, daaa eine regelmiaa^e und geordnete 
Wiederkehr einer bestimmten Zeitbewegungsart sonst ganz gleichgQltiger Schalle oder 
Laute, etwa« anziehendes hat; denn man findet, dass noch sehr rohe Völker nicht nur 
ihre hinsichts des Tonganges und Ausdruckes noch sehr ärmliche Musik, sondern auch 
die Monotonie maneher kdrperiiehen Thitigkeiten, dvreli den Rhythmne oder eine vegri- 
mftesige Wiederkehr hervorstechender Accente zu beleben und nh^vt hselnder zu machen 
suchen. Die griechische und lateinische Poesie bildete die Rhythmik auf die kunat- 
reichste Weife au», und bediente sich ihrer als eine* nngendn wirkaamm Rüttele anr 
Verstärkung und Characteristik des Auedruckes. Doch darf der Rh\thmtta weder in der 
Dichtkunst noch in der Musik Tun-, herrschenden Factor ^'wh mufwerfen, denn künstliche 
rhythmische Gliederungen, Bewegungen und Rttckungeu können zwar den Verstand leb» 
halt beaohftftigen, das Oefllbl aber bleibt vorlluBg kalt dabei, ao lange nicht ein beden- 
tender Tongung zu ihm s]>richt, wie wir das ui T nstücken erleben, deren Schwerpunkt 
in der Rhythmik liegt. Mit gewöhnlicher oder trivialer Melodik verbunden wird auch 
der interessanteste Rhythmus das KunstgefUhl ebensowenig zu fesseln vermögen, wie 
eine verschwommene Tonfolge ohne anaebattliehe Oliedarung, Aocentordnnng und feata 
rhythmische Gestalt. 

RIbatluta ;ZurückHchlag], eine 8pielmanier, aus mehrmaliger Abwechselung einer 
punktirten Hauptnote mit einer schnell nachschlagenden, als Secund darüberliegenden 
Nebennote bestehend. Sie pflegt dem Schlusstriller einer Cadenz als Voibereitnng lu 
dienen, die Bewegung wird immer achneller und geht in den Tkillcr aber, etwa ao« 




RIbrca, das Rebec, s. daselbst. 

Rtcercntai Ricercare. a] Meisterfuge, Kunstfuge i eine künstlich gear- 
beitete Fuge, in weldier veraclüedene Arten dea do|ipelten Contrapunktee, Oegenbe- 

wcgung, cunonische Führungen der Stimmen etc. in Anwendung kommen. S. Fuge, 
Anm. 2i D 11 «. — 6j in der alten Orgel- und Ciaviermusik ist da« Wort sehr häufig 
vorkommende Benennung phantasie« oder toeeatenartiger Tonstacke, hat hier also mit 
der strengen Fuge nichts zu thun ; sondern bezieht sich il irauf, dass der Spieler in aol- 
chen Tonstücken die Gedanken, welche er nachher in d» m ii^ent liehen Hauptstücke aus- 
führen will, präludirend zu suchen (rtcercarej und zu sammeln scheint. Vergl. Bros- 
eardf I<ex. 

Rlgabcllum, nach Du Gange 67o««. ein Instrument , dessen man vor Gebrauch 
<ler Orgeln zur Hegleitung de» Gesanges in der Kirche aich bedient haben aoU. üeber 
«eine Beächaifenheit aber ist nichts weiter bekannt. 

Rieaanharfc, s. Meteorologische Harmonika. 

Rigandoii, eine ältere, zum Tanzen, Singen und (^piflon gebräuchlich gewesene, 
gegenwartig aber ganz verschollene Tanzmelodie, angeblich von proTencaliacher Ab- 
kunft. Der Charaeter des Rigaudon iet munter und fröMkh, »adne EigenadiafI beetehet 
in einem angenehmen und etwas tändelnden Scherz«. Er wiird im Allabrevetakt gesetzt, 
mit einem Viertel im Aufschlage beginnend, besteht femer aus drei bis vier Theilen, 
deren jeder einen Einschnitt im vierten Takte hat, und gemeinhin keine schnelleren No- 
ten ala Aehtel enthält, wobei noch zu bemerken, dass die dritte Reprise aglaidiaam eine 

P^irenthesln oder Einschaltung vorstellen muss; als ob dieselbe gamicht zum Hauptvor- 
trage gehörte, sondern nur so von ungefähr dazwischen käme. Derow egen sie auch die 
Tiefe des Klnnge« und keinen rechten Sehl uss liebt, damit da» folgende desto frischer 
in» OehAr falle« (Mattheaon, &e«n melod. Wieaeneeh. 8. 1I3J. Von den Italaanam iat 
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der Bifattdon oft in (SdkloMehörMi in Balleten und andemi dvamatiaeh«ii Stacken ge- 
braucht worden, yro er bald in einen ernsthaften, bald in einen komischen Character ein- 
gekleidet erschien. Die Frensoeea Tenrenden ihn tu «ebeenderlivhen Oden und eigeti- 

liehen Arietten«. 

ililuHciante, Vortragsbei., lOTielwie ritardmndo, zögernd, nachlassend. 
H 1 1 f h , R i 1 k a , Neme einer unter «Um raieiadicn Lmdvolke g eforftuchliehen eehr 
einfachen Art Leyer. 

Biaronnnd«, Vortragsbes., veritirkend, nnd 

Rinforsnlo, Vortragsbez., ver.nt&rkt, abbrev. //, rfz- die ao bezeichnete Note 
wird fest accentuirt, jcdMch nicht so heftig als beim ^ ({/orsondo, ^onatol. Man hat 
daher beide Anschiagaarten su unterscheiden. 

Ringelpauke , K a p p e 1 , ein sehr altee, schon bei den Hel»iem in Oebranehe ge- 
weeenes und auch heutii^'en Tages noch in den morgenl&ndischen Gegenden xu SndendeH 
Instrument, an Gestalt den Kacketen, womit man den Federball Hchl!\^t, oder den alten 
igyptischeu Siatren fthnlicb. Durch die Mitte des Reifes geht ein liraih, an welchem 
«etallene Ringe au%er«ht aind, wetclie tAn klingelndee nnd klirfendee Oerlnedi venu«' 
•achrn. vrcnii man das Instrument schüttelt. 

Hipli^liO , voll, ausgefüllt [rephtua]. »Bedeutet einen vollen Chor ; wenn alle 
Chori vnd Stimmen, stunpl allen Instrumenten, in gewissen Clausuien zusammen fallen. 
Alao werden aueh gebraucht dien Bj/mmtyma: TtOtit FUmu CSIeniei. Gengen back, 
nora 1626. — Solche Hauptstimmen, die bei der Ausführung vielfach (chonnissig) 
besetzt, also von mehreren Personen zugleich «»Mono vorgetragen werden, wie f. B. die 
vier Stimmen elnee vientimmigen Ohores, oder bei voll« OtdiestMinneik Streichquartett 
und Contrabass. Daher unterscheidet man durch Ripim» oder Ripienstimmen die viel« 
fai:h hesft/ten Stimmen eines Chores oder Orchesters, von solchen Hauptstimmen eines 
Tunstuckes, die nur von einer Person vorgetragen und Solo-, concertirende oder 
obligate Stimmen genannt werden. — i) Sokhe Stimmen,, die nur lur AntIttUung und 
Klangverst&rkung emee Tonitückes dienen; insbesondere die Vervieimitigungen der 
Hauptstimmen, die nur beim voÜpti Chorp «gebraucht werden, wie t. B. in einem Concerte 
oder einer Arie der Ausdruck liwao t ipieno diejenige Vervielflltigung der Grundstimme 
bedeutet, welche etwa in der Ane nur die Katomelle veratirken, bei Begleitung der 
Solutftimmen aber schweigen soll, damit das Accompagnement die Hauptmelodie nidit 
unterdrücke. So wendet man bei MusikaufTührunnren in sehr grossen Kfiumen auch ganse 
Singechöre und Orchester als Ripienchöre und Kipienorchester an, welche den 
Zweek haben, an geeigneten BteUen dnteh Verrtiritnng des einihdien Choree und Oreke- 
sters eine gewalligere Massenwirkung hervorzubringen. Auch den Holzblasinstrumenten 
giebt man bisweilen Ripienstimmen bei, wenn der Raum es erfordert und sie ?ion<it zu 
sdiwach klingen würden ; doch nur zum Nachtheile des guten Vortrages, weil die fei- 
neren Nüancirungen desselben dadurch verloren gehen. l><^ i Aafführung von Sympho- 
nien, Oberhaupt reinen Instrumentalwcrken ^^f ll man f << 1 ilu r bfxspr unterlassen; in der 
Kirchenmusik mit grossem Chore mag ei noch eher gehen, weil diese ohnehin so grosse 
Vortragefetnhetten nieht fcrdert, anaaerdem die mehrfiudie Beaetiung der UoliUaain- 
strumente doeh nur bei Begleitung des Chorea und im Tntti angewendet wird, beuni 
Sologesänge selbstverständlich unterbleibt. 

Hlplea»pieler, Ripienisten. Diejenigen Musiker, welche in den Orchestern 
die YervielfiUtigungen der chormiarig besetsten Inatrumentaletimmen aufmachen ; also 
in der Inatnimentalmusik das, was im Chore die Choreftnger find. Weil der Solospieler 
auf Grund der mit der einfachen s( t7:ung seiner Stimme verbundenen mehren Frei- 
heit sowie der grösseren Schwierigkeiten der technischen Ausführung etc. mehr Veran- 
laeeung hat, Genie nnd Fertigkeit in dn vortheilhaftea Lidit au aetaen, ao küin einer, 
der von der Sache nichtH verKteht, gar leicht auf den falschen Gedanken gerathen, zum 
Ripienspieler sei weder besonderes Talent noch Fertigkeit erforderlich, der Ripienspteler 
schliesslich nichts als Handlanger der Solisten, und jeder auf halbem Wege Htehen ge* 
bliebene Musikant gut genug dazu. Im Grunde aber gehört su einem wirkliek guten 
Ripienislen nicht weriirrr l^TinstlcriM lu' Tüchtigkeit als zu einem Solofii)ieler, wenn sie 
auch anderer Art tat. hange Vergleichungen anisnstellen ist hier der Ort nicht, sondern 
nur anfkunennen, welcher Anlagen und Fertigkeiten der Bipieniat bedarf, um, wenn er 
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sie beüitxt, an seiner Stolle mit dem Virtuosen mutdesteiw i^ImoImq Werth ati iMbao. Be 

ist für ihn I rforrliM ürh - i; ein voller, inärkijji'r tind plpic-hnia»isit'f r Ttui. An mehreren 
Orten i»t bcreiU« erinnert, dass Dai ntt Uung und Ausdruck einer Solostimme durch mekre 
FeinhetteD, indsTiduelle NQancirun^en nnd tn« Etnieine gehende Modifioattonen der Bm» 
pAndung, von dem mehr durchstArker hervurKtochende Züge von Allgemeinheit chtracteti- 
»irten Vortrapp der eine Mnn^e reprilst-ntireiulen ('horntirome sich unterncheidet. Knergie 
und Festigkeit des Tones sind daher für den Kipicnspicler ein vresentUcheres Erforder- 
üUr, ale die höchsten Feinheiten des Voflnga, welche er gamieht lur Oeltnng bringe« 
haDti. Bei Begleitung einer Solostimme hat er solbBtrem ländlich die Stürke »eines Tone« 
genau nach jener zu heroe^i^^^■n und den Verftnderunf»en, welche sie in den 8tarkpfrra(lpn 
vornimmt, willfährig und mit aller Natürlichkeit zu fülgen, nicht sich vorzudrängen oder 
durch 8teifh«t die »chtoe Abmndung dea Oansen tu heeintr&ehtigen, — 2) Fertigkeit 
im Xn'r :iU'sen und in der richtigen Intonation. T)or TI"; 'i nsjjleler nniss ein durchaus 
vollkommener Hlattspicler sein, was vom Virtuosen keineswegs gefordert ist, da er »ein 
StAch beliebig lange für sich privatim atudfren kann. Der Hipiennpieler aber aoll, ung»> 
adltet OB seiner Stimme häufig keineswegs an Schwierigkeiten fehlt, wenigstens alles 
wa* die mechanische KIi litij^keit der Ausrilhrung anbelangt, in Ewei oder höchstens drei 
Proben abgemacht haben. Kinc gewisse aus einem hohen Urade von Sicherheit resulti- 
rende Unenduockeaheit nusa er heaitaen, daanic er vor schweren Stellen beim ersten 
Anblicke nicht au rück seh recke um! die Geistesgegenwart nicht verliere ; je fesler er dar- 
auf losgeht, desto leichter wini er sie besiegen. — .'<) Festigkeit im Takt und Aufmerk- 
samkeit auf den Dirigenten ; wozu auch gehört, dass er bei der Begleitung dem Solo- 
spieler hinsichts der Zeitbewegung nachgeben muss. — 4) Genaue Beobaehtung aller 
vorxutragenden Noten und Zeichen, Der Ripienist darf weder die kleiTi^^tr Note oder 
Sptelmanier mehr oder weniger macheu, noch die Nuten und Notengruppen binsichts der 
Strieharten, d. h. des Sohleiftms oder Abatossens etc., anders als vorgesehticAien steht, 
aui^fuliren. Diese Regel hatLe insbesoadare in früherer Zeit Ihre Gültigkeit fbrConcerl- 
spieler, die das willkürliche und ihnen zur Gewohnheit gewordene Verzieren ihrer Solo- 
stimme gar leicht auf das Kipienspielen äbertnigen. — 5} Das Vermögen den wahren 
Sinn und Auadruek des Tonatttokes sogleich lu eiHRuaen, um Vortrag und altes rar guten 
Ausfährung der Stimme und des Ganzen Erforderliche danach einzurichten. — Schrift- 
lichen Unterricht über das Ripienspiel findet man bei Quantz, Verstuh einer Anwei- 
sung, die FTöte trav. 2u spielen, Berlin 1752, Breslau I7S0; Reichurdt, Ueber die 
Pflichten eines Ripien- Violinisten, 1771», 
Ripresn . dieRejjrise, s. dableibst. 

Hippen, am Resonanzboden des Fianotorte, s. Pianoforte A 4. 
Rlaeatlt«, Vortragabes., labhaft, mit Ausdruck. 

BiHoiuto, Vortragsbez., entschlossen, mit kräftigem, energischem Ausdruck. 

RiHpoata f die Nachahmung oder Rcantwortmiic des 'l'h< m t ' l'mpnsfn in d r Imi- 
tation und im Canon; auch der Gef&hrte in uei Fuge. S. .Nachahmung, Canon, 
Fuge. 

lliMvegliato , Vortragsbez., a u fg e w e c k t , munter. 

Hitardand«, retardandot Vortragsbez., soviel wie leniemdo, raiientmuhf sö- 
ge rnd, in der Bewegung nadilaasend. 

Bitoni«li, Miiörn0lia (vom itaL ritomo, Wiederkehr). Eine Periode oder Ferio- 

dengruppe, durch weklu' In vom Orchester hi .^leiteten ChAren, .\rien, Conccrten und 
anderen iiolostücken für Gesang oder ein und mehrere Soioinstrumeate, je nach t'mst&n- 
den daa Eintreten der Solostimme eingeleitet, sowie ihr Vortrag wlfurräd des Verlaufe« 
mehrfach unterbrochen und bcschlos^sen zu werden pflegt. Aut^^efllhrt wird das Ritor- 
n 11 vom Tritd, d. h, von allen \ uriiandencn Hegleitinstrumenten, und sein Inhalt sind 
die Hauptgedanken des Tonstückes; aU Einleitung hat es den Zweck, den Zuhörer auf 
die Hauptgedanken auAnerksam an machen und seine Stimmung auf das Komasende rvr- 
xubereiten. In der Arie ist das Einleitungsritorneil meist nur kurz, eine X- bift 1 2*taktige 
Pfriode, im modernen Clavierconcert hingegen h&ufig sehr ausgedehnt, enthAlt den gan- 
zen Ersten Theil de» Satzes, der darauf vom Soloinstrumeut aufgenommen und mit nian- 
niffkehen AbindeninRen vorgetraf^en whrd; neuenlingM jedoch fklh es hier mitnnter gans 
fiart oder wird wenigstens sehr besehrftnkt, audi der dramatischen Arie und dem Chore 
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fehlt en sehr h&ufig, wenn der SchluM den vorangehenden ReciUitive» »o unmittelbar an 
den Arien« oder Chortext anknOi>fl, daa« man beide, ohne den naMriiehen Portf^g auf 
undramatische Art zu stn.on. nhht jrut durch ein Ritornpll tronncn darf. Die ^roate 
Arie hingegen hebt immer mit einem solchen an. — Femer wird es im Verlaufe dea 
Satzes, zwischen den Haupttheilen desselben in derjenigen Tonart, in weteher die Mo- 
dulation sich aufholt, wiederholt; doch nicht genau, sondern mit mancherlei themati- 
, Achcn T'mgi'Maltungen und andpien Wondunffen der melodischen Theilf. l>resc Wieder- 
holungen haben nicht sowolil den rein practischen Zweck, dem Chore oder Suliüten 
einig« Seit tnrBrholnng zu gewähren» ala eueli die gnnae OeataUnnir dea 8atsos durdi 
Abwechselung von Chor oder Solo mit vollen Instrumentalpartien mam i-f iltiger %n 
machen und eine deutliche Oruppirung zu gewinnen. — Den Beschiuss des Stückes pttcgt 
gemeinhin noch ein aus den SchlussmotiTen gebildetes Inatrumentaltntti, welches 
weilen noch einen besonderen ane nenem Stoffe gearbeiteten Anhang hat, zu machen. 
Btim Chor findet dies srltitw r t it*, auch in ficr Arie iet dioB fioktuaaritoneU fftr ge- 
wöhnlich nur kurz, im Concert mitunter etwas länger. 

Rivers«, alla riverso, at roveteiot motM» contrarius, die Oegenbewe- 
gung «wifldien swei Mmmen, eo dea« also die eine ftlU wenn die «ädere aleigt, und nn- 
gekehrt, s. G e p eii he m e^j u n — AVird «uweilon auch gleichbedeutend mi? mjtvrizavx, 
krebsgftngig, gebraucht für 'l'onstücke, die ebensogut vom Ende zum Anfang al^ auf die 
gewöhnliche Art gespielt werden können. 

RhNilglinento , Evolutia, die Umkehrang der Slivneii im do^Mlten Contra- 
pnnkt; — rivoitato, umgekehrt 

Rocantili. Ein aoa alten I.untpen ausammengeflioktes Tonstück. 

ItOnrische oder RemnniMlie SsHmi, «.Saiten I. 

RohrblattiniindHfiick. a] Doppeltes, mit beweglicher Ober- und Unterlippe, 
zur Intonation der Olx-o , rh-s Fagottes und Englischen Homes (s. die pleichn. Art.) 
dienend; für gewöhnlich Kühr, Köhrchen genannt; b) einfache», mit fester Ober- 
lippe (Sehnnbel), ha der Ctniinette und deren Arten (o. ebeadeaelbet); e) in der Kaptiel, 

a. Seil 'll ni r V. 

Hohriltttc , eine angenehme und sehr häufige Flötenstimme in der Orgel, zu l(>-, s. 
und 4- Fusston. Sie ist zwar gedeckt, doch iat der Hnt mit ein<» runden Oeffnung daneh- 
brachen, aus welcher eine im Innern des PfeifenliOrpen befindUdie irod m ihm im rieh* 
tifron Verhiiltniss der Mensur stehende Rohr«- jt^-m öhnlit-h etwax hervorragt; zuweilen 
aber fehlt auch der äuaaere Theil der Köhre, sie irtt nur im luneni des Corpus, und weiter 
nicihts davon iMitbar nie die MOndung. Dieeer Appent bewirkt» dm» die RohHUMe 
heller und schärfer klingt als andere OÖdackte. 

Rohrqninte , ein*- Quintstimme zur Kohrflöte in der Orgel. 

Rehracbelle , eine hell intoairte Kuhrtlöte. 

Rsbrwvrk«, Znngenpfeifen, Sehnarrwerke In derOrgel; s. Orgel 1 E jf; - 
Klang IE. 

Roi des vlolon«. der Geigerkönig in Frankreich, da«» Haupt der 24 Geigen fVier- 
undzwanziger oder grossen Geigen) des Königs suwie aller übrigen Geiger im ganaen 
KOntgreiehe. Niherei König der Oeiger. 

Rolfe, eine iuis geschwinden Noten von plricher fjeltui]i>, dip slufenwei< in ähn- 
lichen Figuren abwechselnd auf- und abwnrts jrehen, bestehende Setzmanier, z. B. 

Romaneske, s. Oagliarda. 

Roman'sehe Bocbetnben, s. Neumen 8. t>oi. 

Rmmhim, ein epiedi'ljrriichee Gedicht, Dnrelelhrog eow«hl enner emiten, tragi- 
schen, sagenhaften, auf T<iehc hczfli^liehcn, als auch naiven, heitf tcti fxler komischen 
Bp<rphenheit in lyrischer Versart, aber objectiv erzahlendem Tone, hinter welchem die 
Emptindiing sich verbirgt, nur als ein gewisset» eigenthQmlichea Uimmerlicht doreh ihn 
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UndiiMilit^niBttnid, und ein frendaHlget Hendmikel Über den Oegowtand Mifigw»- 

send. Diesen Ton hauptsächlich musa auch die hinsieht« ihrer Form ganz durch den 
Ver«!- und Strophenhiiu den Gedichtes bestimrotf, stet« strophische (nicht durchcompo« 
nirtei Melodie anzuschlagen bestrebt sein; es kommt weder auf tiefen QefühUausdruck 
ond gemme Befolgung aller Bewegungen dee Textee an, als auf eine BÜdliebkeit, woiuii 
ungeachtet der mehr erzählenden Weise (der übrigens nicht selten etwas Bänkelsflnger* 
Haftes sich beimischt}, doch jene fremdartige Beleuchtung, in welcher die Empfindung 
den Gegenstand erblickt, sich wicdcrapiegelt. — Indem solche Dichtungen sehr wohl in 
eine Art Rondoform sich kleiden lawen, hat man den Namen Komanze nuh auf Inatni- 
nieiifrilMMif-kc , welch«^ dem eben frescliIlJerten Character entsprechen, mässige Bewe- 
gung iiaben, und als Kendo oder in einer denselben sehr Ähnlichen Gestalt eracheinen, 
Qbertragen. — Hat die Romanse eine anf Peveonen und Begebenheiten der litii%e& Ge* 
ioliichte beiOgliche Sage zum Inhalt» SO Wird «ie Legende genannt. 
Romera, ein türkischer Tan«. 

Ronde , die G a n z e Note, ihrer runden Form wegen. 

R««d«llM, Rod»HH9, Eine Art, wie ea eebeüit, wettlicber Oesinge, weldie 

Franco von Cöln (Gerbert, Sa-ipt. III. 12} erwilmt, deren eigentliche Beschaffenheit 
n'xT »licht näher bekannt ist. Wahrscheinüeh war e«( eine Art Rondo oder Cirkclgesang 
Dut mehrmals wiederkehrender Melodie; ein HondeUttM von Adam de laHale inKie- 
se Wetter, Weltl. Gesang, Bdlage 12, leigt einen Tenor, der wiederholt und das swcite 
nial mit etwas aJiders gewendetem Schlüsse gesunken wird, wAhrend ein Alt und BasH 
üi^egen contrapunktiren. Du Gange sagt: RowUUu» Mmicü noUrit Rondvau Jntet- 
ci&m «attfätM, und ferner t Potta» notlratm attmn Moitdeau vommt rhjf^mum orNNile- 
rem, H HUpani Rottdeiet circulnrem cantilenam» Auch mag der Rmdellut eine aus öfterer 
Wiederkehr derselben Fignr bestehende Oesangmanier im inprovisirten IHaamttts ge- 
wesen sein. 

BoM», RondtaUf in der Poesie ei» kleines Oedidit, von fraaiönsdier Herkunft, 

aus Doppelstrophen bestehend, von denen nach der zweiten Hälfte die erste wiederholt 
wird. Das einfache französische Jtondea» hat eigentlich dreizehn Verse, welche nur zwei- 
erlt^i lUimc haben und in drei Strophen abgetheilt sind ; der Anfang wird nach dem 5. 
S. und 13. Verse beeonders und einseln, aber jedesmal mit ehier anderen Wendung und 
B(^7iiirlichkeit des Sinnes wiederholt. Die Roiuleaux redoabU^ haben sechs vierzeilige 
Strophen, wovon die erste die vier Endzeilen der vier folgenden enthält, und die sediste 
mit den Anfangsworten der ersten Zeile schliesst. Ursprünglich war die Zahl der Verse 
nicht bestimmt, auch wurde nur der eiste oder die ersten ht iden Verse am Schlüsse re- 
petirt. Der Charnctcr soll naiv und ungezwungen heiter sein. In der Musik hat das 
Kondo im Laufe der Zeit etwas von einander abweichende Gestalten angenommen, in 
denen allen aber die ursprüngliche AnknflpAing an ^ese Art von Dichtungen erkennb«' 
. ist, indem sie auf periodischer Wiederkehr eines Hauptlhema, des sogenannten Kondo- 
satze^, beruhen. In den älteren Tonstücken dieser Art i«t der Kondosatz in der Be^el 
eine einfache achttektige Periode; der Vordenmti derselben pflegt einen Uulbschluss 
auf der Dominant zu machen, der Nachsatz ist bezüglich des Motivgehaltes im wesent- 
lichen eine ^Mederhulung oder Nachahmung!; des Vordersatzes, macht jcdo rli «A-av Ci- 
denz auf der Tonika. Dieser Kondosatz wird zweimal gespielt und bildet mit seiner 
Wiederholung die erste Hanptperiode; darauf wendet steh die Moduktion, wenn das 
Stack in Dur steht, in die Dominant, wenn in Moll, in die Durparallele; in dieser Tonart 
wird eine Periode atls^efü^1rt und heschlos«en, worauf der HDudosatz in der Haupttanart 
wiederholt wird, womit die zweite Uauptperiode endigt. Die dritte liauptperiude hebt, 
wenn das Stück in Dur steht, in der MoUparallele oder Moiltonika an (JfiMer«), wendet 
sich in die Terz und schliesisl in derTonart, worin sie hcfjoniit n Ii :' ; i-t die Haupttonart 
dt.'S Stückes eine Molltonart, so steht diese Periode in der Durtuaart des Grundtones 
oder der Terz [Maggiore, . Nach Schluss dieser Periode tritt der Uondosatz wieder iu 
der Haupttonart ein und beschlicsst entweder den ganzen Sats, oder man tilgt noch eine 
vierte Hauptperiode hinzu, die entweder ;!ie melodlHchen Theile de>i ersten Zwisohen- 
satses theils in der Haupttonart, theils in der Tonart der Quint wiederholt; oder es wird 
ein neuer Zwiseheuats b einer nahe verwandten Tonart, in die bis dahin noch nicht 
Ibrmlieh ansgewieheo worden iat (gemeinhin die Tonart der Uuart), eingeschoben und 
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danu genchloftfien. Auch nach diesem ZwischensaU« wird der Kondosatz wiederholt« das 
Oftnie «bsdiUeMeiid. Di« Zwischenafttse nennt man Couplet«. Taktart und Zeitoiaaas des 
BiOlldoaindgias willktelieh} Romanze wird es häufig genannt, wenn es in langsainem 

oder gemeAflen^m Tempo steht und sonst dem Character dieser Dichtungs- und Melo- 
dien^itung encsprioht. — Die bmden Formen, welche das Rondo in neuerer Zeit angc> 
nommenhat, und weldie beide in Beethoven*« Sonaten hiuflg sich vorfinden, sind 
dem .Sonatensatze sehr ähnlich. Der erste Theil hesteht bei beiden Arten aus erstem und 
zweitem Thema, Uebei^an? und Schlussperiode ; dna zweite Thema und die Schlusspe- 
riode stehen in der Dommauttonart, wenn die Haupttonart des Satzes Dur, in der Dur- 
parallele, wenn aie Moll iat. Doch ist daa «weite Thema nicht «o ausgeprSgtr hiuHg ein 
nur mehr p aii^^irtip «gebildeter und dem Tlaupltliema weit mehr noch als im Sonatensatzc 
untergeordneter Nebengedanke. Das Hauptthema herrscht durchaus vor. Kepetirt wird 
dieser erste llieil nicht, am Schlüsse desselben aber tritt das Hauptthema in der Haupt- 
tonart wieder auf, gemeinhin aber wenigstena in Einzelnheiten etwa« ander« gestaltet, 
anders be£Tlritrt und in"^t rumentirt, oder sonst »icn) ]mi1>\ kf liintr-fjanf^e entsprechend 
anders gewendet, üei der ersten (älteren) Art dieses neueren lioudo tritt darauf ein freier, 
ans eigenen Motiven (die aber kein breit angelegte« Thema bOden) gestalteter Wttelaat« 
ein, dessen Modulation in der Regel der Tonart des zweiten Thema angehört. Nachher 
hat Rrf'fhoven dipopn freien Mittolsatz durch eine thematische Auspeslaltung des im 
ersten 1 tieüe enthaltenen Motivstoffes (mit dem Mittelsatse in der Sonate völlig überein- 
kommend) ereetit. Darauf erlblgt die Repetttion de« ersten Theiles , aber mit beson- 
derer Betonung des Hauptthema, die Nebenthemen treten noch mehr zurück als im er- 
sten Vortrage. Vor dem RchhiHse pflegt dann das Hauptthema gemeinhin noch einmal 
aufzutreten, worauf dann endlieh noch eine thematische Gruppe oder eine aus freien 
Motiven au%ehaute reoht ibur^e uml gUniende Periode den Sat« vftllig «u beadiUeesen 
pflej^t. Eine m hrmnthche Aufzahlung der s-lmmtllchen Theile dieser beiden modernen 
Rondoarten in ihrer iteihefolge, steht unter Sonnte 14 c; in der Sonate wird das Honda 
jederzeit nur als Schlusssatz verwendet ; seinen leichten und flüssigen Character behält 
es auch in den b«iden neueren Formen bei, ungeaehtct e« hier gemeinhin ttmftngtiehe 
Breite gewinnt. 

Rondolelln, Rondolett Sondino, dn kleines Rondo. 

ttMnltn, «. Sebttsterfleek. 

RoBsadern, Rossflechsen, die durch ausserordentliche Zähigkeit und Halt- 
barkeit sich auszeichnenden »getrockneten Sehnen der Pferde, deren, ebensowohl wie 
eiserner Gelenke und lUemcu vun Rossleder, die Orgelbauer sich bedienen, um die Plat- 
ten der Bilge am Kopfende mit «nander «u verbinden. 

Rota, Rotta. a] Aelteste Benennung der Kreisfilge oder des Cirkelcanons, dessen 
Anfänge schon in die ersten Zeiten eines eint*»ermas8en geordneten Gebrauches der Har- 
monie zurückdatiren ; wie denn schon beiJoannes deMuris darauf Bezugliches sich 
findet, und «olohe Canons von den NtedciUUideni wahrecheialleh schon vor Ocken- 
heim versucht worden ind. — h] Aueh nttlev drai Namen Jteefa, Cmoik, Crowde, 
ein altes citherartifj^es Instrument. 

Rotrueiigea , liuudgesünge der Menestriere. 

Rotalae , Weihnaehtslieder, die in IHlheren Zeiten in der Kirche vom Volke ge- 
sungen wurden, während man das ausgestellte Cbristuskindchen wiegte. 

Roulade, eine Passage oder C'oloratur auf einem Vocal. ü. Coloratur. 

Roulement, der Wirbel auf der Pauke und Trommel. 

Rovcrsclo, reeeaet«, s. Rivers o. 

Rnbato , S.Tempo r u b a t o ; A c c e n t I 13 r . 

Rückfall, ein Vorschlag vor einer abwärtssteigenden Note, a. B. 



1 , , 



RUckposltiv, Ruckwerk, s. Orgel IDa«; dessen Tractur ebend. I D 6. 
RÜHrang. a) Des grammatikaliseben Aeeentes, von der Takt- oder Glied- 

thesis auf die nächste Takt- oder OUedareis, s. Accent I B. — 4) Der Tonart (hav- 
moiusche Progresaion), und — e) einer melodischen Figur, s. Progreaaion. 

IT 
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Auch die LMihariuoni&che Verwechselung eines Akkordes, ä. B. r ^ in ft d'' • jfp nfloot 
man harmonische oder enharmomiclte Kflekmig. 

Iliilirfiölzer, von den Tangenten fnnf/(-re, rühren) am navichonlc herstammende 
BeneuDung der 'lasten und des Ansi^lagsuiechamamus an den Claviaturmstrumenten. 

Ruf, eine in den FeldatOcken der Trompeter gebrlochliehe BlMmanitrs ibie For- 
mel ist unter Feldstücke angegeben. 

Ruhezeicheii , Iluhepunkt, die Fermate, s. daselbit. 

Ruiidütrophe , eine von Fr. Chrysander in seiner Händell>iogra|>hic auf die 
Arienform tnit Da capo angewandte aehr paaaende Benennung. 

RiiMüc, Kussisch, den Natiunahänzen tler Ihisscn nachgebildete chatMteriati« 
ache lif wej^ung. Russischer Walater, eine sehr geschwinde Wulierart. 

HiihbiMch« JttgdhorniuuMik. Die bekannte in Kussland heimische, ditreb kuter 
Jagdbömeri deren jedes nur einen einzigen Ton hat, zuwege gebraehte Hommusik. Die 
llörner sind von Messing, an Gestalt wie ein Sprachrohr jtjoradeaus gestreckt oder doch 
nur wenig gebogen i die für die tiefsten Töne haben eine Länge von ungef&hr 7 Fu«s, 
welches Maass naeh der H<die liin Terhftltniaamiaaiy bis auf etwa I Fuaa Ar die klein» 
Sten Instrumente abnimmt. Der ganze Chor besteht aus etwa 40 Personen, doch zaiilte 
er bei der Petersburger Jagdmusik um 17^*» deren SO. Die Leute sind (mittels der 
Knute) so dressirtj dass jeder genau seinen Ton angiebt, wenn ihn die Keihe trifft as 
allerdings auf eine lebhafte Anwendung des erwihnlen Insinietioneinstnimeotes scbliea» 
sen lasst). »Ohngeachtet jeder Spielende (sagt Chladni in seinen Beiträgen zum Oerber*- 
schon Tonkfinstlerlex.; nichts weiter zu thun hat, als den einzigen Ton zu dem »ein 
liurn gebraucht wird, zu rechter Zeil anzugeben, werden doch die voUstimmigsten Sym- 
phonien, Fugen etc. mit einer solchen Oenauigkeit und einem so gleiehfbrmigen An- 
wachsen und Verschwinden der Töne ausgeführt, dass man glauben sollte nur ein In- 
strument SU hören : schnelle Laufer, Harpt^giaturen, Triller mit Vorschlag und Naeh- 
aehlag etc. werden mit aller Prioision herausgebracht. Wenn diese Musik gehörig» 
Wirkung thun soll, so muss man sie in freier Luft, oder in einer Entfernung von etlkhen 
Zimmern, deren Thüren nicht geöffnet sind, hören, da dann die Intonation sehr ange- 
nehm ist, und viel Aehnliches mit dem KJange einer mit einem Schweiler versehenen 
Orgel hatw. Von den kleinen HAmem hat der Musikant swei, von den grosten bet er 
Noth genug um eines zu regieren. Uie Noten für einen jeden Spieler bestehen aus nichts 
als Pausen, zwischen die immer da» einstige Notenzeichen, z. B. c oder f oder sonst irgend 
ein anderes mit seinem bestimmten Zeitwerthc, gemalt ist; die weiche zwei Hörner ftih- 
ren (deren Töne aber nicht unmittelbar aufemanderlblgen dllriini, weil aotut der Fluae 
nothwendig gestört wird), haben auch zwei Noten auf dem Papier, urtd diese abgerech- 
net, werden zu' einem Stücke so viele Stimmen gebraucht als Töne darin vorkommen. 
Dazu sind noch einzelne Töne zuweilen mit mehreren Bläsern besetzt, um em grüsiieres 
Cr«*tthilo und / herausiubringen, und auch wohl aehaeil mit / und p abweeheebi su 
können. — Seit alten Zeiten führen die Jü^cr und Hundepicjueteurs solche Hönier, deren 
äusserst unharmonische Zusammenslimmung in dem Oberj'ii:'« miciMtpr Xarischkin um 
1751 den Wunsch einer Verbesserung der kaiserlichen Jagdmusik erregte. Er gab 
•Mnem Personal anflnglich nur in den Verhältnissen des ]>rMklangs sowie der Quart 
und Sext gestimmte Hrtrncr, die er mich und nach in bestimmten TmiTios abwechseb» 
liesB, bis er mit der Zeit die soeben beschriebene Musik zu Stande brachte, wobei ihn 
der Hofmusikus Maresch hinnchts der Noieneinrichtung etc. unterstfltate. Imlthre 
1753 war der aus 37 Hörnern bestehende Chor schon so gut abgerichtet, dasa er auf dem 
Felde vor dem Ja;2[dschlosse Tsniailuv in Ge^ienwarl des kaiserlichen Hofe« und der ans- 
wftrtigen üesandten mit vielem Beifall seine Künste produciren konnte. Veigl. auch 
Speieracht Realteitg. 1788 d. 17. Septbr. 

S. 

Ä. Abbrev. für sinistra, subitOf S»ffno, Solo etc. — S. auch Fagott. 
SabeccA* Sab«eha (chaldAisch), soll mit Samiwea gleichbedeutend sein (Wal- 
ther,. 
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Sarltpfpife, Dudelsnck, Tibin utricularis ^ Co a n> u sa. Uraltes Blasin- 
strument, schon den Hebr&em l,Snmphotteia, Samponia] und Griechen bekannt gewesen, 
noch gegenwärtig NationaUnstniment der Schotten, in Italien sehr hinfig, aiieh m an- 
deren Lindem bei Hirten, Lnndleuten utid wandernden Musikanten zu finden. Es be- 
steht fiu^ einem Ifdcrnen 8chlanclic, in welchen der Spieler durch eine daran befestigte 
Röhre Wind hineinblüst, den er noch mehr comprimirt, indem er den Schlauch mit dem 
Arme an den KArper drOelct. Am dem 8ohlanehe stfftmt der Wind in eine, an der dem 
Anhlasorohre entfref^rnpesetzton Seite In ihm hefesti^^te SthalmoyonrÖhre mit sech^ 'I'on- 
löchora, auf welcher die Melodie ^e<)i)ie]t wird. Nebeu dem sind zuweilen noch mehrere 
Hummeln oder Stimm or genannte Köhren, die in einem imd demaelben Tone fort» 
•dinurren und summen, am Schlauche angebrncht. Anfangs des 17. Jahrh. hatte man 
roehrrip Arten Sackpfeifen, diePr&torius [Syntaginn \\ . Ii beschreiht, im Gebrauch. 
1) Bui;k, mit einem grossen langen Horn, welches Gross (' angab, als Stimmer; auch 
noelk eine Quart ti^r, r/,, Oroes Bock genannt. 2) Schaperpfeiff, mit swei Stirn» 
mern in A »Vnd sind dieSchaper oder Schftfferiifeiffen in den obem Löchern meisten- 
theils falsch : wciclies meines crachtens daher könit. dieweil sie hinten kein Loch «um 
Daumen haben. l>ie anderen aber, als Bock, Hüramelchen, Dudcy haben binden ein 
Loch, dadüreh ri« bester geiwungen vnd ni reiner Intonation gebracht werden kennen«. 
Ml HQmmelchen, mit zwei Stimmern, /, r,. V Dudev, mit drei Stimmern in f\ 
6, e9. Zu Magdeburg sah er eine Sackpfeife mit zwei »Sehalmcyenröhrcn, deren jede vier 
Tonldcher hatte, worauf man ein Bicinium zuwege bringen konnte. In Frankreich gab 
ca eine lüeine Art, die durch einen nur mit dem Arme regierten Blasbalg Intonirt wurde. 

Dn<iR Saek]if< ;f« ^^m\ Syrinx die erate Idee Sur Olgel gabeni kann man wohl mit Oe- 
wissheit annehmen (h. Orgel III]. 

SAlten. FadenfBimige KArper, welche, durch Spannung elastiflch, lur Klangerre- 
gungan der nach ihnen &utemnatrumentc genannten Gattung musikalischer Tonwerk-. 

zeuge dienen. Sie werden von verschiedenem Material prefcrtigt: 1) Von Dftrmen 

(Darmsaiten); an allen Arten Bogeninstrumenten , der Guitarre, Harfe, zum Theil 
aueh an der Zither verwendet, aus Dirmen von Sdiafen (vomigsweise Limmem), Zie- 
pen, Gemsen, P.ehr ti und Katzen gearbeitet. Nachdem die Därme gespalten, von Fett 
und Schleim gereinigt und Je nach Maassgabe der Dicke zusammengesponnen sind, wird 
das Fabrikat geschwefelt, getrocknet, geschliffen, mit einem gelinden Oele «ngerieben 
und dann in Hinge gewunden, von denen bn Violinsaiten 30, bei Guitarresaiten 50 — 00 
einen sogenannten Stock 'Mazzo] ausmachen. Die tiefnien Saiten aller Saiteninstru- 
mente sind bekanntlich mit Silber- oder übersilbertem K.upferdratb übersponnen, um 
mehr Oewieht au erhalten ohne an Qesdimeidigkeit wesentlioh zu veilieren. Eine gute 
Darmsaite muss hell, durchsichtig und elastisch sein, und darf beim Aufziehen sich nicht 
verlÄrben. Sind die einzelnen DarmfSden, aus denen sie gesponnen ist, unegal, oder hat 
die Saite sonst Unebenheiten der Counistena, so werden ihre Schwingungen ungleicii, ilir 
Klang unrein und aprieht bei den Oeigeninstrumenten unter dem Bogen sieht gut an. 
Die besten Saiten worden in Italii'n 'Neapel, Rom, Venedig', Padua, Treviso, Verona) 
gefertigt und unter dem Namen römische oder romanische Saiten in den Handd 
gegeben. Man soll sie aus Durmen von Lämmern, die noch nicht ein Jahr*) alt sind, be- 
reiten, ausserdem die Keinigung der Därme sorgAltiger vollziehen und auf eine bessere 
Beitze sich verstehen als in anderen Ländern. Doch haben viele sogenannte römische 
Saiten Italien niemals gesehen, es liegt auch nicht so viel daran ; denn nicht nur Frank- 
reich fertigt ebenfalls gute Darmsaiten, sondern auch Deuta^had (Wien, ICitnchen, 
Nürnberg, OfTcnbach, Kegensburg, Prag, Adorf im säohsiachen Voigtlande etc.). Die 
französischen Saiten zählen hinsieht^ der Stärke nach Nummern, die wiederum durch die 
Anzahl Fäden, woraus sie gesponnen «inU, bestimmt werden; Nr. 5, C, 10 bestehen aus 
5,6, tu Fäden*;. 2) Aus Metall, a) Eiaen, in neuerer Zdt Qnsaatahl, am 
Pianof »rte durchweg, an der Zither theilweise angewendet. Nachdem die Raiten auf der 
Ziehbank bis zur gewünschten StärkequalitAt gezogen .sind, werden sie ausgeglüht, dann 
mit I<eder und Trippel polirt und nach den Nummern auf Rollen gewunden. FHlher 

1 ) l).-r iMTüliinte SaiUnmarlier A ii ^ f t u c r i lu Nrap<-I (f I Jim) grUaurlit«- nur IHrtn« von 7 U« 9 MoMli- 
tra nltcn [.:Untn<Tii und untprhielt, um nie lu »•niuuiii, libt-r Imi Mi<ii«chfn an vtTKrliit iK ni'ii OrU-n. 

2) AMnilitlieh«m aber «lU ItaramitciibcKitang ■. Miulksl. Bmlidlf. (SjMiUr) 118», Nr. 40. 

47* 
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fertigt« man sie aus Eisen, Nürnberg und Berlin waren beriihnite Fabrikoit«, nicht allein 
ÜDr Deutflchland fonddm auch Frankreich und Engtand. Seit begann man jedoeh 
in England Ouswtahl zu verarbeiten» tind namentlich Webster in Manchester be- 
siegte alle Conen rrcnz, fiis er Miedemm von Miller in Wien weitaus übertroffen wnrde. 
dessen QussstaltUaiten auch noch gegenwärtig überall den ersten Rang behaupten. Eine 
1S5tt vorgenommene Probe der Tragföhigkeit ergab fOr die Miller'sehen Stdten einen 
Mehibetrag von 12 bis 64 Pfund im Vergleiche zu Webstvr's Fabrikat. — b] Von MeK. 
sing, ehemals von Fuchs in NüniHcrL" in hexonderer Güte hergestellt. An den alten 
Ciavierinstrumenten sehr häufig veruL-nüei, sind sie jetxt ganz ausser Gebrauch, veil 
den Binflttteen der Witterang iehr nnterworfen, daher eneh der Veri^mmung in giei« 
ehern Maasse uusgesetzt. Die beste Composjtion soll aus 4 Theilen Kupfer, 3 Theilen 

granulirtem Me«.><ing und 3 Theilen üalmei bestehen. 'S] Von Seide mit I>rath 

Qbersponnen, theilweise an der Guilarre und Zither. Baud iu Versailles vervollkomm- 
nete eie. Sein Producl leichnete sich durch sehr egale Umspinnung, auneiordentlieiie 
ITallbürkeit, unveränderliche Reinheit und lauten Klarier aus; das Pariser Nationalin- 
Btitut liess sie durch Go SS ec untersuchen, auch führte man Proben nach Deutschland 
ein. Aber trotz jener guten Eigenschaften, und ungeachtet sie ausserdem dem Tempe- 
raturwechaei besser wideretehen aU Dermsaiten, adieinai sie sidi nioht bewährt zu ha- 
ben, denn man hat nichts weiter fl:ivon «^» liört und auf Bogeninstnimenten kcirn^n Ge- 
brauch davon gemacht. — Von dem Uezuge der iSaiteninstrumente im allgemeinen i^t im 
Artikel B e s u g ; im Einadnen unter den Namen der betreffenden Inatmmente (Geige, 
Pianofort e, Laute ete.}t von dem Verhältniss der Länge, Spannung und des Oe« 
wichtes zur Tonhöhe, sowie von den einfachen und Theil'-rhwini'imppn der Sailen nntcr 
Klang B; von der angeblichen ersten Entstehung der Saitenrnstnimente überhaupt 
unter Lyra gehandelt. Eine Ueberdcht der in diesem Werke erklirten 8aSteBiiistni-> 
mentc giebt der Artikel Instrument. 

Saiten fe^-Nei, .Saitenhalter, an Geigeninstrunienten das dem A\ irhelkasten ge* 
genaber angebrachte gewölbte Brettchen, am oberen Kande mit Löchern durchbrochen, 
in welche das untere Ende der Saiten mitteb eines Knotens eingehängt wird. 

8alteoharmonika. EinClaviatumHuteninstrument, iTbSvon dem berühmten Angs- 
buffjer Orgel- und Instrumentenbauer Job. Andr. Stein erfundiii. Kinem Berichte 
in der Musikal. llealzeitg. ^bpeier} 17btt, Nr. 45 (von Christmann] zufolge, ist es an 
Orflsse und Oestalt einem Stein'adien Flügel vollkommen Ihnllch, irnd besteht ans 
einem zwei&ch belogenen Portepiftno ; um aber ein bis zum leisesten Hauche abnehmen- 
des Verklingen des Tone« zn ermöglichen, ist ausserdem noch eine Saite, die mitte!* 
eines sehr elasiiüchen Körpers zum Klingen gebracht wird, vorhanden. Diese von Stein 
das Spinet genannte Vorri<^tung kann sowohl far sieh allein als auch in Verbbdung 
mit dem Fortepiano gebraucht werden ; sie theilt letzterem nicht nur eine vortreffliche 
Schärfe mit, sondern vi rhilft ihm auch zu einem sehr schönen Effect, eben zu jenem völ- 
ligen Erlöschen de» Tones, welches entsteht, indem der Klang beim leisesten Drucke auf 
die Tasten vom Fortepiaao auf das S|Mnet ftbergeht. 

8«ileniB8trauieBle , s. Instrument I B. 

.Salicioualf Solcional, Salicet, eine der schönsten Flötenstimmen in der Orgel, 
von Metall, offen zu 16, 8 und 4 Fuss, von sehr enger Mensur, schwer zu intonircn, des- 
halb mit Bärten an den Labien versehen ; an Klang der Gambe Ihntich, aber etwas dOn- 
ner, schneidender und fistulirend. 

SalniO) ein Psalm; 6'a/»i I concertati, mit concertlrenden Stimmen ; — r/i rom- 
pittüt soldiedie im Completorium und — di Terza, die in der dritten der sieben 
Canonischen Stunden gesungen werden , — per Ii Defonti, Seelenmesspsalmen t&r 
die Verstorbenen; — JSa l ninditi , Psalmodie ; — Sa Im eg ginrc , psa!modiren. 

SalpioK, Trompete der alten Griechen. Nach Eustachius gab es sechs Arten, 
a) Argivisehe gerade, das CAaMMm der Ebifler ; b) Acgyptische krumme, 
das ScAz/iir der'EbrIer; e}CeUische>, Gallische {Carnffx., hoch und schneidend 
von Klang, mit einer in Form einer Thif rst hnauze gearbeiteten Schallstürze ; d] Papli - 
lagunisciie, in Gestalt eines Ochsenkopfcs, von grobem starkem Klange; c] Medi- 
sc I) e , au< Schilfrohr, von tiefem Tone} f) Tyr rhenische, hell von Klang. 

HntlnrelJo, Saitarefta, eine springende Tripelbewegnng; von dreien Noten einen 
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%-» V»- oder */«- Taktes odt r einer Triolc ist immer die erste punktirt, wie in den Sici- 
lianen, englischen Giguen, den Forlane» tk Vemtt und anderen Tänzen von solcher 
hüpfenden Bewegung. Auch ein spanischer Tans hebst HaUarella. — - Ferner sind Salia- 
rtUi flle heim Spielen in die Höhe hüj)fendcn und tanzenden Docken am Clavicynibel. 

Haltulio, dieGebehrdenkunst, Orche^i», Orckestik, a. daselbst. 

Saltelre, der Ptalier ^SaUmo) bei den MeBertreta dct 12. und 13. Jabf. S. da- 
ielbst. 

8«lierio PerHiario, Ferxische Psalter, s. Psalter. 
8«ltrrlo Tedeaco, das Uac kehre tt. 

Mtorl« TarcbMCO (Bonanni, Oahm.U In der Tttrkei gebrittcblicliee Frauen- 

lintmerinstriiment, ehie Art liegender Harfe. 

Salvnr iina di(»Niiuau£a, eine Dissonanz auflösen. 

8al%e llt'giua, Anfangswortc einer Sequenz an die Mutter Gottes. Ueber den 
eigentlichen Verfasser ist man nicht einig; eÜge halten Petnie, 'Biwhof von Compo- 
«teUa, dllfür, Ciirdinal Bona giehl Hermanus Contractus iri-'f) an. Die Schlusswortc o c/«- 
metts o pia o duicü virgo Maria sollen von Bemardus von Claravallis hinzugefügt sein 
(Bona, Div. Ptahmod. 577 f). In der rdmischen Kirche wird dieser Gesang nur an ge- 
wissen Tagen, nach einigen Kegeln jedoch vom Trinitatisfeste bia eiaten Advent tfigUdt 
nnih (it iii Completoriuni in feierlichem Tone reeiürt. Später wendeten ihn die Prote- 
suiutent etwas abgeändert, auf Christus an; in der unten') angeführten Gestalt ist er 
Btwrst 1525 in der Bartholomittakirche su Erfbrt gesungen worden. 

ftaMbae«. Ein wie m lebeiat backbrettartiges Saiteninstrument der alten Grie- 
chen, in Syrien erfunden, vermuthHch einerlei mit dem Barbiton , oder ihm ähnlich, 
s.Barbiton. — Sam littctBtriae, Paai teriae, bei den Kämern, Frauenzimmer welche 
bei Festen und Oastraählem die Oeseilsehaft durch Sditenspiel unterhielten. 

Samponia, gleichbedeutend mit iSn </ n r , Zninpngna, eine Saekpfeife. 

Sanctna, der vierte Satz in der Messe, durch die l'raefation eingeleitoti der Wand- 
lung und Aufhebung des Sacramentes Toraufgehend. S. Missa. 

8angbariieit, im allgemeinen diejenige Eigensohaft der Melodie, in Folge welcher 
sie mit Leichtigkeit von der menHchlithen Stimme vorgetr age n werden kann. Demnach 
scheint in erster Reihe nichts weiter dazu zu gehören, als dass sie in durchaus beque- 
men Tonschritten sieh bewege, möglidist staHniweis und dureh die fasslieheten Intervalle 
niit Vi rmeidung aller schwierigeren Sprünge glatt und rund dahinfliesse, und hinsidits 
des harmonischen Gehaltes sowie der rhythmischen Gliederung leicht anschaulich sei. 
In diesem Sinne sangbar sind alle einfachen Melodien, Choräle, Volkslieder etc. So ge- 
wiss aber mit dieser Art 8angbarb«t hohe Sehönbeit und bedeutender Inhalt sich ver- 
binden können, so gewiss können wiederum andere Melodien, wenn sie zwar diese Eigen- 
schaft aber nichts weiter besitzen, sehr unbedeutend, trivial und geniein sein, was wir 
durch viele »ehr leicht singbare Pruducte schreibfertiger Liederfabrikanten bestätigt 
sdim. Daher giebt ee «ne Sangbarkeit in höherem Sinne; daia diese nicht auf bloss 
äusserlicher An«chaulichkeit beruht, und dass eine Melodie dem gewöhnlichen Begriffe 
nach schwer zu singen, demungeachtet aber höchst sangbar sein kann, i'^t schon tinter 
Caatabile und Melodie auseinandergesetzt. Stürmische Leidenschaften, Zorn, tiefe 
Trauer, groster Jubel, überhaupt alle sehr ^^tarken Bn^nngen bedienen sich keinei- 
Wegs immer der einfachsten Tonschrittc iiml "Wi ndungen, son'lem gar hsnfifr ^eit ge- 
spannter, verminderter und übermässiger Jntervalle, als eines sehr wichtigen Mittels 
bedniliniga- und ebaraetervolten Auedbrucket, wogegen tueh vom Oesiehtsponkte der 
Sai^barkeit nichts einzuwenden, wenn nur ihr Zusanmenbang immer ein so innigeTf 
drf! f^anzf Tonbild ein plastisches und wahrheit'jp^etrcues ist, dasf der SSni^pr, vom 
Strome der ganzen Bewegung ergriffen und fortgerissen, über die einzelnen Schwierig- 
kdlen der Intonation wie unbewusst hinwegkommt. — Uebr^ent wird der Anedruck. 
Sangbarkmt auch in der Instrumentalmusik sowohl in jener allgemeinen nie auch in die- 
ser ästhetisch höheren Bedeutung gebraueht. 



I) Mt9 Jbw «ffwn«* i t N rt wwKs g, Hl«, MM* «( qw iw sa w, «siw. Ad * Oamarnui cxuUt Ftlu F' as, 
• fUi, 9 fnk* Martmt 
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ISailKtloiU'U , a. 14 u » u 11 u II £ b u d u u. 

Hummer, im enKervn grundieglichmi Sinne eine Penon, vatch« mittel« der Sing^ 

stimme ein für dieselbe gcHL'txtCü TuiiHtück aunHihrt. 8. Gesang, Vocalmusik. Bei 
den Altff! in weiterer Ik'tlfUtun'? nicht sowolil der Vocalint, als auch der Dichter, Cum- 
ponl'il und Spieler auf Suiten- und Uiasiu«trunienteu {jidtbus cunere, tibtm cunere, auf 
Seiten und Flöten einelen). Diohtw, Sli^cer und Harfeotpieler wecen «dir hflvflgn einer 
Persi.n vereinl;;t, und diese Thütigkeiten irent.ti n idi erst, als man anfing sie künstle- 
risch zu vervollkommnen, was dann bald nuth wendig die Kinücht, dees jade eiaaelBe für 
•ieti die volle Fälligkeit und Thatkraft einea Memdien beanapruohti mdk «iek aMien 
muaste. Doch hat duvun noch der häufige Uebnuch des WortM 8iager ftrlltalller dna 
ganze Mittelalter hindurch fwie (h nn die Minno- und Meistersinger, auch wenn sie san« 
gen, doch weneutUch mehr Dichter als i*Sanger waieu; bis aul den heutigen Tag sich 
erhalten. — In der Alteren Muaik, von Entetehung de« Coi^punktee an liia auf die 
Periode Dach 's hin, unterschied man Sänger und Setser, unter jenem verstand man 
den ComjtnTiixten oder Erfinder einer Melodie, unter diesem den C'ontrapunktistcn, der 
sie mehrsUiumi^ HcUte, liurmuniüirle, couli apuukUüch beurbeilcte — eine iSunderung, die 

auB der hinfigen Trennung dieaer beiden, bei una mit aeltenen Ausnahmen verbundmien 

Th.ill>,'k eilen hervorging. 

Siiugerschule, s. Cantorat. 

Hanlur , Sant ir, ein hackbrettartiges Saiteninatrament der Arabw und Türken. 
Saqaeboiite , franz., die Posaune. 

Sarabande. Eine ältere Taii/tneluiiie, m>\v<>!U xuiii Tanzen seihst und dann von 
Ca«tagnetten begleitet, als auch zum bingeu und i)pielen auf instrumentttn gebräuchlich 
gewesen ; wie man glaubt, Bpanischon Ursprungs, an Bewegung und Charaeter langsam 
und ernsthaft. Jederzeit steht sie in ungerader Taktart (Dreiviertel- oder Dreih.ilbetakt), 
beginnt mit dem Niederschlage und enthält zwei Wicderhohm;r?<the;1", r!( n ti rrdo- vf \\X 
Takte lang ist. Die Tanzsarabande, welche übrigen» auch hlnde dcä vuriguu Jaiiriiun- 
derts in leiteten vorkam, läset nach Matth es on (Kern metod. Wissensoh. 119) akeine 
laufTcnde Noten zu, weil die (framlrzza solche nicht leiden kann, snndeni ihre F,rnnthaf- 
tigkeit steiff und fest behält«. .Als Lauton- und Claviexstuck wie auch in Suiten wurde 
sie, gleich allen anderen Tunzmelodien, freier behandelt, namentlich der zweite Theil 
erweiterti auch 6ndet sich wohl, doHs sie mit dem .\uflnkti l ( <,'innt (z. B. S. Bach, 
BachauHg. III. Tdl, ausserdem sdtlossen sich ihr zuweilen einige Doubles «. daselbst) an 
(s. B. Uäudel, deutsche Händelausg. U. i>2;. Mitunter kommt sie zwar auch in der 
Saite von gans einfacher Bildung vor, doch vertrigt sie in dieser Venrendung Noten« 
figuren von allen Gattungen und verlangt gemeinhin einen nach Art des .\ndante, der 
Arie oder Allemnnde ati-'^jezierten Vortrag. Als man in der Reihenfolge der zur Suite 
gehörenden Tänze noch eine teste Ordnung einhielt, pHegtc sie nach der Allemand und 
tor der Oiga su stehen. 

Sattel , an Saiteninstrumenten mit Grifil)rett die zwischen diesem md dem Wirbel- 
kästen eingelas-scne sehmnle Leis^te von Holz oder Klfenbein, über welche die Saiten in 
kleinen Kimmen laufen. Indem ci etwas über da« Ciriifbrell vortritt, verhindert er das 
Aufliegen der Saiten auf demselben. S. Oe ige S. 360. 

Nuttel machen , Terminus beim Violonrellospiele, l>cdeutend. dans der Sjjieler in 
einer höheren Lage der Hand mit dem Daumen einsetzt und ihn auf der damit nieder- 
gedrückten Saite liegen lässt, um die Finger sämmtlich zu hüberen Tönen gebrauchen zu 
k<Hinen. 

Snt/. . TM ■!( Iiti( ,K uti nil mit Tliemn ; Hauptsatz und Neben ««atz gleich II auptlhema 
und Nebentheiiia. S. I heina. — i Kin Theil einer Periode. Die gewöhnliche acht- 
taktige Periode besteht aus «wei Sätzen, von denen der erste Vordersatz, der zweite 
Nachsatz heisst. Jeder dieser beiden S&tse enth&lt zwei Abschnitte von je zwei Tak- 
ten. S. Periode. — r' Ein au» einer Anzahl Perioden hcttehender Theil eines Ton- 
Btückes} 2. B. der Mittclsatz ^die Durchführung] im AUcgro der Sonate (ebend. 1 1 b)» 
Die ZwisehensAtse in der Fuge (ebend. A if). — il) Ein für sich ab ein Ganses ab- 
geschlossener Theil eines au» mehreren solcher Ganzen bestehenden Tonwerkes ; so die 
S&tzc AUegro, Adagio, Scherzo (»ii^. der Symphonie, Sonaf»' < lr « Sonate, Cycli- 
sche Formen}. — e] Die Setzkunst, der Tunsatz, und zwar insbesondere der 
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grammatikulische Theil derselben, die Lehre voo der Harmonie und dem Conlrapunkt. 
Die Hegeln des Keinen Satzes machen, aU von der Natur und dem WeMn des Tones 
und der Tonverbindung abgezogen, die Grundlage aller Tonsetzkunst aus. & Contrn« 
punkt; Harmonie III; Forts chreitunp der Intervalle; Auaweichunp; 
Melodie} Vorhalt; Durchgehende Noten; Nebennoten; Gaasschluss; 
Hftlbaehlttss} Trvgschliata etc. 

8«y*«te8 , klame niedrigkoiniache Operetttn in Spanien. 

8casncllo, acannello, »cttnettOf dar Steg an SaiieninstniaeBten. 

Scaln (Leiter), die Tonleiter. 

ISenMeB, a. Barden. 

Scapiis, der HßU an Salteninstrumentmt §9api tabula, das Griffbrett, 
^icciuaildo, n^iiclunend, (liininiundo. 

Schnlisehim , nach dem Schiite-Uaggibonm bei den alten Ebräem ein hölzernes 
mit drei Bannaaiten beaogenas InetitiHMat, weldiea möglieherweise mit efnem hoffm 

gestrichen ^v\irdi\ Andere erklärf'n das Wort für einen gemeinsamen Namen aller dnü- 
saiiigen Instrumente. An Bogeninstrumente ist bei den Juden schwerlich xu denken 
gewesen. 

Schall. Allgemeines BegriflSiwort für die auf unser Il6roigan la gewisser Weise ein« 

^virkpndrn nnd in demselben die entsprechenden Empfinduii'^'en hervorrufenden schwin- 
genden Bewegungen der Luft, welche durch ÜscUlationen ela-sttscher coharenter JLörper 
eneugt werden. Hall, Knall, Oertneeh, Klang und Ton sind Theilgattungen des SehaU 
las. Alles Nähere s. Klang. 

Schnlllofh, die Oeffnung im Resonanzboden der SnitPHinf^trumentf», durch welche 
die Verbindung dar atmoaphiriachen Luft mit der im Kesonanskörper des Instrumentes 
beAndliflihM hergestellt wird. 

Schalltrichter, Schallbecher, Starz e. Die am untereD, dem MundstOdt» 
entge/^enfiresetzten Ende der meisten Blasinstrumente befindliche Erweiterung zur Form 
eines Trichters, wodurch der Klang verstärkt und, wenn die Erweiterung, wie bei den 
Bleehinatramenten , sehr evheUieh ist, noch eehmettemd w&rd. Doch ist der Sehall- 
hecher nicht die alleinige Ur-nche der letzteren KlanRmodification der Blechinstnim mite ; 
sondern sowohl das Material selbst, als auch die im Verhältnisse zur grossen Länge sehr 
enge und nur sehr allmilig eoidadh aich erweiternde Mensur der Rflhre tragen wesent- 
lieh dazu bei. 

Schalmey, Ckalumeau, 8 c h äfe r pf e i f r , Piffam \Oingrinn, von ginrfrirt, 
dem Uackem der Gans}, a] Altes Holzblasmstrument, die kleinste Gattung der Bom- 
harden oder Fommem (der Dtseaatpommer, a. Po m m er . Der Name Sehalmey stammt 

von Culamo§f Bohr, woraus sie in den ältesten Zeiten verfertigt wurde; er verblieb ihr 
auch, als man sie später aus Buchsbaum und anderem Material arbeitete. Sie besteht 
aus einem gebohrten und abgedrehten Kohre mit sechs Tonlöchem fllr die Finger und 
einer Klappe. Unten bat sie ^nenSehalllMoher, ihnlieh der von ihr abstammenden Oboe, 
und gleich dieser wird sie mitt'^l>< eines Rohres intonirt, nur dass dip'^c'^ c't\<as länger 
nnd Hchmdler, ausserdem aber die Art des Anblasens noch sehr unvollkommen ist. Denn 
das Kohr selbst wird nicht mit den Lippen gefasst, sondern es ist ebe Baehee oder 
Kapsel darüber geschoben, die oben in der Mitte ein Mundloch hat, in welches hinein- 
pebla'=rn wird, so dn*?^ das Rohr die Luft von selbst auffangen niuss. ungefähr wie die 
Zunge bei den Kohrwerken der Orgel. Von einer ähnlich feinen Einwirkung der Modi- 
ficationen des Attsaties und I.ippendniekes naf das Rohr wie bm der Oboe, kann hier 
nicht die Rede sein-, der Klang der Sehalmey ist in der That auch roh, unbicg«am, 
dem Oansegeschrei ähnlich , davon denn auch jener Name Oingrina herstammt. Ihr 
Umfang erstreckt sich von /, büt a^, man hat sie aber auch mit zwei Klappen, in wel- 
chem Palle sie dann in der Höhe tt eneieht. OegenwArtig irifl man sie nur noch bei 
Lsndleuten und herumziehenden ^^u'»Ikanten an. Wann Ihre Umbildung? zur Oboe be- 
gonnen hat, weiss man ebensowenig al^ dnr<^h wen sie vollzogen wurde, doch kann 
man sie wohl in die Zeit der Umgestaitung des Basspommer zum Fagott, also in die 
ersten Jalutehnte des lU. Jahrb. setzen; nur machte die Oboe anfänglich beiweitem 
lan^namere Forti^ch ritte, zu Anfang < vorigen Jahrhunderts war sie noch ziemlich un- 
vollkommen und kann erst etwa gegen 1720 hin mehr an Reinheit und Spielgeläufigkeit 
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gewonni>n haben. In der ürgcl ein offenes llulirwcrk von Ift-, 8- und -I-Fuwiton, 

gemein liin xiemiich blökead. e] Zaweik»i dio am Dudelsack befindliche Pfeife mit 

Tonlochuni. 

üchaperprelflr, Sch 6 f e r p f e i f e, eine Gattung desDudelaackaa, Saek pfeife S. 

Hin und wieder führt auch dir Schalraey dii -ni VamcTi 

Scharf oder Scharp, eine kleine Mixtur in der ürgcl, welche gemeinhin ihm dcra 
eigentlichen Tone und auR seiner Quint und Octav besteht. Weil da« Pfeifwerk dabei 
sehr klein iat» Maat man entweder die iweigettriehene Octav oder auch schon die einfpa* 
striihene repetiren. Mitunter i«t diese gemischte Stin^rf ^ui^h ttn !ir ils dreifach ho 
setzt. — Auf eine nur verschirfle Intonation sonst gewühulieher Stimmen bezieht sich 
das Wort Scharf in Seharfeymbel, Seharfflflt, Beharfoetav, ffeharfregal. 

Ncharfonett, eine vom Orgelbauer Leyscr gegen Endadea 17. Jahrh. erfanden«, 
aus einem doppelten Ro^jistcr hestehcnde Orgelstimme. ^Spon-*''! , Orjrelhist.' 

Srhcitholt« ein altes, »ehr unvollkommenes Instrument, Meiches daher, wie Pra- 
lor i u 8 in seiner Betchreibung sagt , »billig unter die Lompen-lnatrumenta referiret wer- 
den tolltea. Dem Aeaateren nach einem langen Scheit II I', sehr ähnlich, besteht es 

cinrm Hc^unanEk««itpn von drei oder vier sr^mrivlen und langen Brettchen, oh< n mit 
einem Kragen und Wirbelkasten versehen, in wt^lclten die drei oder vier Metallsaiten, mit 
denen ea besogen ist, hindnlaulbn. Drei Sdten «ind im Unisono gestimmt» eine Ton 
ihnen aber kann durch ein auf '/t I'änge angebrachtes Hftckchen nicdeigeifnragen 
werden, so da^^n sie um eine Quint tiefer klingt. Di'" vierte Saite kann um eine Octav 
höher gestimmt sein. Auf dem iU'»unanzboden sind iiunde von Messingdrath einge- 
sehlagen, auf denen mKlels eines Stäbchens die klingenden Theile dar Satten abgegrenst 
werden, wflhrend der Daumen der rechten Hand darüher hinschrnnipt. In Prälorius, 
Syutiuftna musiciim 11. 57 (Wolffenbüttel J619j, ist die Beschreibung, und Tafel XXj. 
Nr. S die Abbildung zu finden. 

Schrlifiirjiiibcl, iseltselim der Ebräer, ein altes Instrument Ton eben der Be- 
schiitfenheit wie die Glotkencymbeln und das King der Chinesen, nur mit dem Unter- 
schiede, dass anstatt der Ülocken oder Metallplatten abgestimmte Schellen od^r Cymbela 
auf ebem Gestelle anekiandergeratht warsn» welche mit mekalloien StAben gasdilagen 
wurden. Abbildung bei P r i n t z , Htstor. Bescbr. der edlen 6inf> und Klnifkunst, Dres- 
den 1690, Iconism. II. F zu finden. 

Hcherzando , Vurtragsbez., scherzend, scherzhaft. Kommt häuüg mit lern- 
powerten die eine schnellera Bewegung anseigeB verbanden ror, ala Atitgro oder Ath- 
greUo acherzanfh. Für sich allein zeigt es eine ebenfalls lebhafte , aber nicht gar a« 
schnelle, sondem nielir anmuthige Bewegunf^: an. 8. auch .Scheren. 

Scherao , im allgemeinen Sinne ein Tuntttück von leichtem und licuercm <L tiarucicr, 
in welchem Humor und eeherahafte fjaune mit den Gefühlen ein munteres Spiel treiben, 
wovon das Capriciose und Burleske keineswegCH ausgeschlossen ist. Daher vi'rlan|<:t es 
im Yortri^e auch mehr Rundung in der Ausführung der Notenfiguren als Nachdruck, 
mehr eine gemilderte als herrovste«diende Stftrke de« Klanges, und mehr abgestossene 
und zierliche als getragene und aneinandergesihleifte Noten. Und wennauch daa Mar> 
kirte nicht ausgeschlossen int, ro erhebt es sich doch nicht zum Leidenschaftlichen, son- 
dern überschreitet nicht die Grenzen des Muntern oder Launenhaften. Demnach ist das 
Tempo twar sehneUi aber mehr leicht flieesend als leSdensdiaftlich oder feurig. Seine 
eigentliche Bedeutuiq^ bat daa Scherzo erst in neuester Zeit gewonnen, die Benennung 
kommt schon früher vor; bei Bach z. B., in der III. Partite des I. Th. der t'lavier- 
Qbuugcn findet sich ein solcher, aus zwei Wiederholungstheilen bestehender Scherzo ge- 
nannter Sats, der eonst aber nicht gerade viel au bedeuten hat. Atieserdem dient das 
Wort Scherzando als Vortragsbezeicbnung für Sätze von vorhin erklärtem Chararter, 
häufig mit Alkrjretio otSiCr AUegro verbunden, und wird auf Tonstütke von jeder belie- 
bigen Form angewendet. — In der modernen Sonatenform aber erlangte das Scherzo eine 
henrorragende Geltung, indem es von Beethoven an die Stalle der bis dahin ans« 
Bchlicsslicti, >p;iter Tiwar auch noch aber doch weniger, gepflo,:trn Menuett gesetsti nnd 
zu einer au Inhalt und Umfang bedeutungsvollen Form ausgebildet wurde; die Menuett» 
wennaneh von Haydn und Mosart nnd froher achon von Bach in vollkomnenen Bei- 
spielen hingestellt, konnte doch eine ihnliehe Freiheit in der Geataltttttg nicht eneichctt 
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wie das Scherzo; denn wenTii^lrit h in der Suite und Symphonie vcm T r i! ^^ti n Zwütki-, 
zum Tante aufj^enpielt zu werden, ubgelüst und freier behandelti blieb sie docli itunicr an 
die Tuuform gebundsn. Dm S^eno schlient dieier iw«r eboifalls «idi an, doeh nur 
in Betreif der ÄUgmitjlMti Umrisse. Es bildet in den cyclischen Formen, je nach Absicht 
de« f'omponi^ten, den xwcitcii oder dritten Satz, jcnacli<lpm es entweder die etwa leiden» 
.nchattliche Bewegung des ersten Satzes durch Scherz und >iumor soweit zu mildem hat, 
das« dM GefDhl ranfteren Stimmungen im Adagio zugfinglich wird, oder die etwai^sen 
Empfindungen duK Schmerzes und der Trauer im Ailngio durch Witz und Munterkeit 
vemcbeuchen, und das Oemüth wiederum zu lebhafterer Bewegung im letzten Satze an- 
r^n tolL Mit weiteren Au fz&hlungen solcher Möglichkeiten würde aber nichts erreicht, 
es sind audi im Art. Sonate I 3 und Cyclischo Formen einige Andeutungen Ober 
die Geltung des Scfierzo und seinen Verhalt zu den übrigen Satren gegeben; genug, es 
hat die wichtige Angabe, Stimmung undTonbewegung der beiden Sätze, zwiKchen denen 
08 eteht, tu Termiltetn. Oer modenien Symphonie, w^dieeinenoeh etrengere urgauiiehe 
Kntwickelung bennsprucht als die Sonate, fehlt es daher niemals, oder es wird wenig* 
l^iem durch diu Menuett oder einen Satz von ähnlichem Character vertreten ; in der So- 
nate hingegen, welche nicht selten aus nur drei oder gar nur zwei S&tzen besteht, bleibt 
es in eotihen Fftllen fort. ~ Ein allgemeiner Fonnumiia» des 4SeA«rao iit ebenbUb unter 
Sonate I A (der dritte Satz} zu finden. 

SeliicbHtanfcen, sind die Tlfllzer in der Orgel, an welche die Registerknöpfe oder 
Manubnen befestigt sind, und wodurch dicr Schleifen oder Züge auf der Windlade ver- 
mittelat der 1tegi«terwellen aue- und eingeschoben werden. 8. Orgel. 

SchlrHo, s ihi >• l la III i'u te , einfach, schmuclilüs, ohne Veizierungen* 

Hdiildknorpvi, ein Theil des Kehlkopfes, s. Stirn raorg an c/. 

Schisma, griech. (Spaltung, Theilung], nennt man ein kleines Intervall im Verhält- 
niaae 32S05 : 327(tS Log. 2, welches nicht in der practischen Muaik, aondem nur bei Be- 
rechnung der Interi-nllcnvcrhällnlsse vorkommt. En ist 

I) der Unterschied zwischen dem ditonischen und ayntomschen Comma, dieses von 
jenem abgezogen blmbt als Rcat daa Sohianin t 

TMR ditoaiielwn CMuma = 591441 : hims Im^. 2U 

•bftmg«n 4ss tyntaelMb« . . . . = sn : $l „ ift 

8;»[«;3 — 

I.U-ibt (Im Schigina ss r :i27UH \m%. 2 

Schisma und syntunisches Comma machen also zusammen das ditonische Comma aus. 
Ferner iai daa Schiama nueh 

% der Unterschied zwischen dem syn tonischen Comma und Diaadiismnj da« letste 
von ersten abgezogen, giebt da» Schlf^ma als Rest : 

vorn iirntonischen Couuna . . . . s (tt : M> Loj. IS 
aliftMfm dwDbneUnna .... a KttS : »48 IS 

lUld'i:, : |ß.tS4i) 
5, 

bleibt du S< hiMna B 32805: »7*9 2 

Folplif^i marhen Schisma und Dinschisma zusammen das syntoni^^che Comma ans. 

Schlag, Tacttts. Ganzer Schlag, die Vierviertel-, Halber Schlag, die 
Zweiviertelnote. 

SoMagIMcr, s. Pleetrum. 

8ehlagina(rnmenle, s. Instrumente II C (S. 44(;;. 

Schlagnrinnirreti, die verschiedenen Arten der Verdoppelung und Vervielfältigung 
der beiden Töne der Pauken zu gewiüsen rhythmischen ir iguren. Näheres s. Pa uke. 
ftebl«af(Mir»lir, derSerpent, s. daselbat. 

Schlecht Blasen nnd Tromnirtm. Jenes bodeutrt, mif Avr Trnmprtr einen lang 
gesogenen Ton aushaltra. Diese«, ein schmetterndes und mit verüchiedeuen Tönen ab- 
wechselndes Blasen, welches einen freudigen nnd kriegerisehen Affset »usdrfldEeii Mdl. 
Altenburg, Heroische Trompeter- und Paukerkunst, S. 14. 

Schlechter Contrnpankt, der Cimtrafm^im »hf^^kx, Note gegen Note. 

Schlechter Takt, der gerade Takt. 
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Hcblerliter Takltheil« schwacher Taktthcil, Artii, aoeentloM« Glied de« 
Taktes, 8. Takt, Auftakt, Accent, Niederschlag. 
Scblelfbog««, 8. Schleifen. 

Schleife oder Parallele (im Orgelmechanismus) , der Name der auf dem oberen 
Theile der Windlade befindlichen «chmnlen und mit ihr ((leichlangen eichenen Hruttchen, 
durch deren Hin- und Rftckbewegung mitleU der iiegisterzüge dem Winde der Zutritt 
SU den Pfciflm erSAiet oder Teareehloseeii wird. S. O r^el IC. 

Schleifen, heisst verschiedene Töne aneinandergezogen vortragen, also ohne zwi- 
schen ihnen abzusetzen. Hei der menschlichen Stimme und Blechinstrumenten werden die 
susammenzuschleifeoden Töne mittels eines ununterbrochenen AthemzugeK iutunirt; auf 
OeifenhMtrumenten vermittelst eines einsigen sanft fortgeiogenen Bogenstriche«; muf 
Clavi;itTirin';trumenten miiRS das Schleifen der Tön* dnrth einen ^iphciiflen l'eherpnng 
der Finger von einer Taste zur andern, wobei der vorangehende Finger die Taste nicht 
eher verl&sst, als bis der folgende die seinige anschlftgt, hervorgebracht werden. Bei de« 
eigentlichen Schlaginstramenten, i. B. der Pauke, man ein Schleifen der Töne gamicht 
statt^ndcn. — Die im Vortrage zu schleifenden Noten müssen mit einem darüber oder 
darunter gese taten Bogen bezeichnet werden, der so lang ist, dass er die xu schleifende 
Tonfigvr umfiMst, aleot 




Dieser Bogen wird Schleifbogen oder Bindebogen genannt; die Notei auf der er 
endigt, wird, auch ohne dws mn AbkOrzungaseichen (Staccatopunkt oder Pause) dasteht» 
in vielen Fällen (hier unter a, c, d) entweder «anft abj^ehoben oder gestossen, so dass 
die zusammengeschleifte Figur vou dem folgenden vlvt&a abgetrennt erscheint. An vielen 
Stellen» aamendieh in Bitien von langsamer Bewegung, weldien man von voindierein 
ansieht, dass sie einen gebundenen Vortrag verhingen, oder wo es auch sonst ans dem 
Character des Tongnnges zu erkennen ist, ISsst man den Schleifbopen fort, ungeachtet 
die Töne geschleift werden müssen, und verl&sst sich auf Einsicht und Erfahrung des 
Vortragenden. Vonehlige und Spielmanieren aller Art mOssen jedeneit an ihre melo* 
dische Hduptnote angeschleift werden. 

Schleifer. <i)'Eine Spielmanier ffiranz.C'ou/«?), bestehend aus zwei Noten von eerinTrem 
Zeitwertiie» welche auf- oder absteigend einer melodischen Uauptnot« vorautgclicn und, 
nach Voredilagaart, aehnell an dieselbe angeschleift werden. FOr gewöhnlich adirmbt 
man ihn, wie in nachstehendem Beispiele a, mit kleinen Vnrschlagsnuten aus, die nicht 
in den Takt eingetheilt werden; die melodische Hauptnute hat den Accent. Oder man 
setzt seine erste Neben- und die Iluupluote aU Terz übei' ciuauder, trennt nie aber durch 
einen kleinen Querstrich, der, von links nach rechts aufwärtsgehend, den Schleifer auf« 
wärt«; in derselben Richtung' abw&rtsgehend, den SchUtflnr beronterwIrU anieigt. 
J3etsp. b ist die Notirung, c die Ausführung. 




b) Bin walaerartiger deutaeherTana, dessen Melodie im %-Takt gesetst nnd in geschwin- 
der Bewegung ausgeführt wird. 

Schleiflade, iu der Orgel; eine in neuerer Zeit allgemeb gebriuchUdie Gattung 
der Windlade. S. Orgel I C a. 

SrhlOsMl, el«ve» tiffnatac, diejenigen aur Tonechrlft gehörenden Zeichen, 
weh ]h', auf eine Linie dea Fünf linicnsystcms gesetzt, diese Unie auf eine bestimmte Ton- 
höhe, und zwar auf 7, , r, oder /fixiren und nach einem von dienen Tönen benennen, 
von dem aus dann die übrigen Töne gerechnet werden, (jegenwartig sind drei, die eben 
genannten drei Töne beseichnenden Sehlaseel, welche der Ö- (oder Violfn»!, der C-, nnd 
der P-8thlüoHel lieissen, im Gebrauch. Das Nähere s. Notenschrift B. 

Hchlttsaeiaedcl« Ein altes vicraaitiges tiogeninstrunent» an weichem die Tonhöhen 
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aber nicht durch Andrücken der Sailen iu\ das GrifiTbrctt mittels der Finjrcr, smulfrn 
(nnelt Art der Hauemleyer) durch eine am Halse angebrachte Claviatur bestimmt wurden. 
Abbildung bei PrttoTiua, Si^tagma II. Tat XXIl. 
ScIiluttsfiiU, TonschlusB, m. daselbst. 

ÜchnabH, bec, der Name des Mundstückes der altcron F/tlfa ä hir, sowie auch der 
Clarinette und der tu ihrer Familie gehörenden Instrumente. Ucbcr die C'uastruction 
destjelben 8. FhHe h hec und Cla ri ne tte. 

Nchi*nrrai!r. 'inr nlt« «ohenliBfte Art ToiMlQcke nut ftbdohtlkh eingewebten fal- 
schen TonfurU»chreituugen. 

8«hn«rrt4ne, Kltrrtdne, nennt man gewiaee TAne, vetohe nfttel» dner eebwui- 
genden Saite auf besondere Art hervor^:eb rächt werden kennen, nnd tiefer eind ale der 
eigentliche natürliche Orundton dieser Sait«?. Sie entstehen folgendermasiten. Man »etBt 
einer Saite einen 8tcg so unter, dass sie nicht fest auf ihm aufli^t, sondern ihn nur ganz 
leite berflhrt, und tweat aie dann mit den Fbger der Art, diaa aie aenkreeht anf den 
Steg schlAgt. Es bildet sich aUdann ein Klang , der tiefer ist als jener, den die Saite 
erzeugt, wenn sie ihrer ganzen AuRduhnunp nach Rchwinpt. Doch entsteht dieser Schnarr- 
oder Klirrton genannte Klang nicht an (ier Saite selbst, Hondern durch das Aufschlagen 
derselben auf den Steg, indem man die durch die schwingende Saite dem Stege in gewis- 
ien Zeittib-i'^^Tv^pn mitgetheiltoTi Sclilfi^-f als cinm eigenen Klang vernimmt. Als ^^■irk- 
Itch bestimmbarer Ton Usst er jedoch nur in wenigen Fällen aioh hören, und wegen Un- 
gletchförmigkeit der Schwingungen !it er fiberdiea unangenehm von Klang , schnarrend 
oder klirrend» daher der Name. Wird der Steg unter die Mitte der Saite genetst, so iet 
der Schnarrton um eine Quint tiefer, al» ihr natürlich tiefster Ton, doch hat er eine Hei- 
mischung des den beiden U&lften der Saite zukommende Tones (der Octav üe& ürund- 
tonea) und gebt aueh in dieeen, eine Duodecime al« er aelbat höheren Ton fiber, sobald 
die Saite zur Kuho kommt. Setzt man den Ste^ so unter, dass die Suite in 2 Theile, au 
% und %, getheilt wird, so ist der Schnarrton um einen halben Ton höher als im vorigen 
Falle, und scheint zum Grundtone wie 1 sich zu verhalten. Zerlegt der Steg die 
Satte in 2 Theile, zu und Vsi x> ut der Schnatrton um eine grosse None tiefer als der 
tiefste natürliche Ton, und verhfllt »ich zu diesem wie%:l. Die den Klirrton hervor- 
rufenden Stösse der Saite müssen aku langHanier nvia als diejenigen Schwingungen, welche 
die Saite auaführt, indem sie ihren natürlichen Orundton giebt. Eine Erklärung kann 
man Pndrn bei Chladni ;.\k!; tik, j 59), der die vom Arzt Hellwag in Eutin über 
diese akustische Erscheinung ihm gemachte Mittheilung weiter verfolgte, liier möge 
em Beweis dafilr, welchen Bin da eil (Akustik, 8. 107 f.) davon giebt, angefahrt wer> 
den« »Nehmen wir an, die Saite mache, wenn aie ihren Orundton giebt, 4S Schwingun- 
gen, wobei sie ungchin<lort und ganz, ohne Schwingungsknoten, sich bewegt. Durch den 
untergesetzten Steg wird lue, von dem Momente an^ wo sie ihn berührt, bis zu dem, wo 
sie ihn wieder TerUisat, in 2 Hälften gethdlt; von dem Momente aber, wo «ie den St^ 
yerl&sst, nach der entgegengesetzten Seite schwingend, bis zu dem Momente, wo sie ihn 
abermals berührt, schwingt sie ganz, ohne Schwingungsknoten. Demnach sind ihre 
Schwingungen abwechselnd Total- und Fi&lftenschwingungen. Da nun die Schwingungs- 
seit, in welcher jede Hilfte einer in 2 Thmle sich cerl^enden Saite schwingt, genau die 
Hfiirte beträgt von der, welche dieselbe Saite gebraucht, wenn sie unpetheilt .schwingt, 
so würde die Saite in derselben Zeit, in welcher sie 48 TolaUchwingungen macht, 96 halbe 
Schwingungen machen. Demnach macht eine Saite, bei welcher beiderlei Schwingungen, 
airf Veranlaatnng des Steges» i^mehmiieig mit einander abweehaeln» in denelben Zeit 

— - — 72 Schwingungen. Da iwischen je 2 aufemaaderfolgenden Schlägen (auf den 

Steg) 2 solche Schwingungen von der Saite gemacht werden , so geschehen während 
72 solcher Schwingungen zusammen 36 Schläge. Der durch diese letzteren erzeugte Ton 
AvOrde um eine verminderte Qnint tiefer sein, als der durch 48 Totalschwi^gnngen er- 
zeugte Orundton«. 

fichaarrweric, Hohr werk, Zungen werk, s. Orgel 8. 651. 

Sclmecke, der obere, in einer gewundenen schneckenartigen Form ausgeschnittene 
Theil des Wirbelk:tstcn<^ an Geigeninstrumenten. Manohe Geigen haben auch statt der 
Schnecke einen Löwenkopf als Verzierung. 
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8eliiiellrr, ». Prall tri Her. 

8ebopb«r und Takoa, scheint ziemlich daaselbe gewesen zu sein, wenngleich 
Prints auch beidei getrennt aufführt, nimlich ein trommetenartigeH Blasinstrument der 
alten Hthraer, aus Krs oder Silber, nach anderen Angaben auch au« Stierbörncm gefer- 
tifft, Rchnecki-narlig <(ewundün. Es wurde im Kriege und auch, wie unsere Glocken, 
aUKufzum Gutte»dieu8te gebraucht. Abbildung buiPrintz, Histor. Buschr. der edels 
Sing- u. Klingkunat, Jmw. III. B F. 

Sclirttnkstiile, am Tianuforte, die im Stimmatucke und SaitenhaUer befindlichen 
kirrzen St;tli1>;tiftc, welche den klingenden Theil der eine kleine Biegung un aie benUtt 
machenden öaiteo begrenzen, ä. PianoforteA2. 

Schreibart, a. Stil. 

Schrynri. Nach Pritori ua <Si/nfai/ma 11.42) eine Art veralteter BÜMinatnunente, 
an Structur den Cornamusen ähnlich, aber unten offun innl von stArkerem Klange. Das 
Instrument hatte oben Tunlöcher für die Finger und uuicii für den Daumen, ausserdem 
auch auf den Seiten, welehe letoteren mit den Ballen der Hände bedeekt wurden. Ea gab 
vier Arten; die kleinste war unten zugedeckt, liatte aber viele Nebenlöchcr für den 
Schall und ihr Tonumfinitr erstreckte sieh von ff — r. \ die gröeste reichte von *j die 
beiden mittleren giugeu von c —d^ und von c - 

8ehii1kMB«4« Davidakrone, die ailbeme Kette mit den Bildniaee dea Ktoiga 
David, womit bei den Meistersingern der Ueberiiliger (der aeitie' Sache am bestm 
gemacht hatte) geschmäckt wurde. 

Scbnitei^clgf , s. Viola du spnla. 

Schvslerfrek, Roaalie, Spottname fiir die mebreremale gleich nadt «nander 

erfolgende Versetzung oder ROckung einer Mdodle nuf die n&chsthöhere oder ^fen 

Tonstufe. Am trivialsten sind diese Hückunj?en, wenn sie aufwarls «teitron «nd inner> 
halb desselben Tongeschlechtes (Dur oder MoU) bleiben, weil »ie uUdunn einander melo- 
dbeh völlig fthnlieh aind, und dieaelbe harmoniache Rodiung [Septimennodttlation, der 

aie auch wohl den Ursprung verdanken} mebreremale sich wiederholt (Beisp. a], .\b- 
wärtssch reitend, und wenn das Tonp;e.schlecht wechselt, vallst.lndige melodifsche Aehn- 
lichkeit in Bezug auf die I.age der Ilalblune also nicht meiir vurttanden inl, wird man 
■te leidlieher finden; w iU man in Beisp.A dem lotsten Takte 4dne etwaa andere meludi«che 
"WondiiTii: irrlsen, so ist kaum noch etwas dafreprcn einzuwenden} namentlich im kirch- 
lichen Stil, allerdings nicht der höchsten Art, findet man solche KAckungen wie diese 
unter b bftufig genug. 




Erfolgt die Ver5«etzung nur einmal, oder wenn auch noch ein zweitee. mal, so doch nuf 
einem andern Intervall und melodisch nicht völlig ähnlich, oder abwechselnd auf- und 
»bwArta, ao kann aie unter Umstindcn ganz letdlieh aeiu. Weil aber namentlidi die at«i« 
fen atufenweisen auf sehr billiger Septimcnmodulation beruhenden Kückungen von Com- 
poninten, die mit ihren Gedanken nichts bessere? anzufangen wussten, zum Ekel 
verbraucht worden sind und immer eine gewisse Armuth an Wendungen bekunden, hat 
man aie dutdi allerhand Spitsnamen licherlicb au machen geauebt, und unter andern 
auch Schusterfleck genannt, weil der Satz ebenso Ktufenwcisc aufeinandergepappt li^t wie 
die Lederflecke eines Stiefelabsatzes. Der Spottname KoHalie stammt von einem alten 
italienischen Volksliede RoaaUa cara mia, in dem diette Ilückuuguu in gröbster Weise 
auftreten. Die Melodie steht in der Allgem. Mus. Zeitg. f ftU, 8« 836. VorgU auoh die 
ebenda angeieigien Venn. Schriften von Schubart, Zflrich 1SI3, 1. 210* 
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Seliwnblsch. die Melodie eines deutschen Trases glftiell«n Namen«, im Dreiachtel- 
takt stehend und Ton gcHchwinder Bewegung. 
SchwAgel, 8. Schwieget. 

Achwaiien^Geaang, eine Metapher grieohiwhen Uniprungs. Bri den alten Grie- 
chen war der Schwan, des ihm beigelegten schönen Gesan^rcs wc^'cn, dem Muspiigott 
Apollo geweiht. Inibeaondere rähmte man die Sdssigkeit des Gesanges der Schwäne 
bei Annäherung ihres Todes, und nannte diesen letzten GeHang insbesondei« Sehvmen* 
ge^anp:. Es scheint unbekannt zu sein, wie man daraufgekommen ist, diesem Vogel nna 
Fähi^'kt it anzudichten, wozu die Natur ihm jede taugliche Bildung der Stimmorgane 
günxiich versagt hat} mi^Uch, dass der schöne HaU Veranlassung dazu war, geheime 
Krftfte in ihm ra vennuthen, die nur im Moment des Sterbens in Wirksamkeit traten. 
Die Tradition davon ab<>r hat sich bis heutigen Tag erhalten und ist sprQchwörtlich ge- 
worden ; denn noch jetzt nennt man die letzto Srhöpfung eines Künstlers oder die letzten 
Thritigkeitcn oder Worte eines Menschen bei iiuranuahen des Todes metaphorisch seinen 
Sehwanengesang. 

SoliwilrmiT , Bnmhn. vrraltete Benennung fiivji 5?* tTmaiiier, bei der Vtet oder 
mehr Noten auf derselben Stufe in schneller Bewegung einander folgen, z. B. 



Skbwedisclie Stich«*, Terminus der Orgelbauer, s. Durchstechen des Windes. 
' ftcbwelfteseiclica (Pausen) , s. Notenschrift E, Pansen. 
8chwt>liieorgcl, s. Katzenorgel. 
Srhwcinskopr, ^ileertMtnck, Namen des alten Flügels. 

8chw<'ixerpr«ifc « Feld pfeife, die kleine in der kriegerischen Musik zu den 
Trommeln gebrauchte Pfnfe, Niheres s. Querpfeife. — In ilteren Orgeln ein oifenes, 
eng mensurirtes Flötenwerk im Manual zu 8 nnd4Fus^, kommt auch im Pedal zu 2 und 
I FuHs unter drtn \iitii»"t( S c h w e 1 z e rb n s « vor. Zur Erzielung leichtenT TntdTtntifjn 
hat die Stimme iidrte uii den I«abien, doch spricht sie immer nur schwer an, und lül nur 
aum Vortrage langsamer SAtie geeignet. In neueren Orgebi wird man sie kaum melir 
finden, ungeachtet ne, wenn gut intonirt, «war sdiarfen aber angenehmen Klang ha- 
ben soll. 

Schweller, Jalousie-, Thür-, Dachsch weller, s. Lcho, Echowerk 
in der Orgel} femer Orgel, 8. M5. 
Schweran, s. Dutka. 

Schwirgci, Schwägel, Stamentienpfeife. aj Veraltetes Blasinstrument, un- 
ten in einen kleinen Sohallbeoher sich erweiternd, in dessen Nlhe nur drei Tonlöcher steh 
befanden, zwei für die Finger mid eines für den Uanmen der linken Hand, die man allein 
zum Spielen verwendete, indem man das Instrument beim Blasen gerade vor sich hin 
hielt, wie die Flaut' ä bec. Mit der rechten Hand schlug man dann zuweilen eine kleine 
Trommel oder Pauke daau. Es gab mehrere Arten von Terschiedener Grösse, und nn- 
geachtet der wenigen Ldcher War der Tonumfang nicht unbedeutend, eine Art ging tob 
f/, — rf, , eine andere um eine Quint tiefer stehende von ^ — ^, o,. Die grösste Art, 
Stamentienbass genannt, wurde, damit die Tonlöcher bequem erreicht werden konn- 
ten, mittels einer langen dem 9 unseres Fagott ähnlichen Röhre intonirt. Abbildung 

bei Prätoriua, SynUufma mus. Theatr. tn$tr. PI. IX. In der Orgel, ein offenes 

Flötenwerk von sanfter Intonation, nicht gar weiter Mensur, schmalem Aufschnitt; nach 
Gemi>hornart oben enger als am Kern. Man hatte den Gross-Sch wiegel oder 
Schviegelbass so 8, und den Klein-Sohwicgel oderSehwiegeldiscant au 4 und SFnss. 
Ol^enwärtlp: ist t r > i raltet, in alten Orgeln findet er hicIi häufig. 

Sehwiligungt'ii , Oscillationen, Vibrationen, sind die schallenden Bewe- 
gungen der Luft, in welche sie entweder durch einen auf gewisse Art in Bewegung ge- 
setzten festen elaatischen Körper, oder, wenn su einer Luftsäule abgeschlossen, dureh 
Anblasen versetzt wird. Ebenso werden die Bewegungen des behufs dt-r Schalh-rzengung 
in Schwung gesetzten Körpers selbst, z, B. einer Saite, raukenielles etc., Schwingun- 
gen genannt. S. Klang I; TransTersalschwingu ngen der Saiten,. Klang 
l B; der Stftbe tmd Membrane, Klang I C D; Longitudinalschwin- 
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jungen der Luft, Klang I £; Mitschwingungen anderer Kö<rper, 

Klan^ II B. 

8t-lm iiigungskiioteli, die Punkte eines klingenden KOrpen, auf denen er uch 

Mräliniid soiiier Sch w inj^ungon in klcnu-re Theile theilt« iVw -wivder ihre l)iüornleren 
Schwingungen für Kich macheu un4 die mitklingenden Töne erzeugen. An Raiten, 
a. Klang IU26; an Lufts Aulen (Knotenfliehen)» Klang IE; Sehvingung»- 
lin i c 11 an Membranen und Platten, Klang 1 1). 

MriiidapHOH. Ein IiiHtrument der nltcn Griechen, nach Angahr des Pti)lomau« Vf>n 
Scindapsos aus Eretria erfunden, seiner ücschatienheit nach aber, wie es scheint, 
vfillig unbekannt. 

Sefoito, frei, mit freiem Vortrage* Auch gleichbedeutend mit ge&toRsen, die 
Noten von einander gotronnl. - Finju sriolta, die freie Fuge, ». Fuge 1) II h. 

ScolicB, bei den Griechen, ursprünglich Trinklieder, später auch Gesänge mora- 
lischen Inhalte». 

ficordalo, cfffcorda^o, verstimmt; rio/iMo «cortfirfe, Tcretimmte Violine. Auch 
soviel wie umgestimmt, von der gewöhnlichen StimmungKnrt abweichend gestimmt, 
etwa cum Zweck einiger Erweiterung des Tonumfanges oder bequemerer Ausführborkdit 
gewiteer Figuren und Paseagen* 

8drgnoso, Vurtraf^sbfz., trötzif,'. 

8erh(iachl<*ltak(. Zusunimengcsetztc Tuktart, in oberer Ordnung zweithciiig mit 
dreitheiliger Gliederung, zwei punktirte Viertel, deren jedes drei Achtel hat, enthaltend. 
Auf dem ersten Achtel des Taktes liegt der Uaupttaktaccent, auf dem vierten Achtel ein 
Nebenaccont zwniti r Ortlming. Indem jede» der licidi ii Dri-iuclitelpaare, woraus rtifssT 
Takt besteht, einem Dreiachteltakt entspricht, weuuauch der Accent auf dem cr»teu 
Achtel des aweiten Paares dn tchwicherer Nefaenaeeent iit, «o kOttnen die iweiten Glie- 
der beider Achtelpaair. ]• i;i Weten dreitheiligcr Taktart entsprechend, nicht völlig 
nrciiitlos sein, suiuU-rii halicii pincn schwachen (jHcdaccent. S. Accoiil I A fS. t;!;. 
Das dritte und seciisle Achtel aber sind, als letzte Glieder dreitheiligcr Giiedorduungen, 
ginslieh aceentloe. 8. auch Takt. 

Hecliataktiger Satz, Sechser. Eine Satzbildung, welche entweder aus zweimal 
drei Takton j oder aus iweimal awei Takten mit einem Anhange von abermals swei Takten 
besteht« 

Scebsvlertoltakt. Dieaelbe Taktart wie der Seehsaohtellaki^ mir daM die OUeder 

Viertel statt Achtel sind. S.Sechsachteltakt; Takt, Act tut lA (S. laj. 
HechMxefinrüHstK. Orgelfussmaass der Pfeifen, s. l'uss, Kussmaas». 
Secltfezi'hutlii'iliiole , Semirroma, Seinifma , L'isuticat Double eroeh» : Tonzeichen 

für den sechszehnten Theil einer Semibreri» oder Ganzen Note : ^ . Folgen mehrere 
Noten dieaer Oattung auf einander, no werden nie Pit Inetrumente und aueh Im Gesänge, 

wenn sie auf einerTextsilbeautgefahrt werden, durch swei Querbalken verbunden : ^TTlt* 

Ist lnnfr<-7,a'n ruif jt iler Note eine Silbe auszusprechen, so schreibt man su' getrennt. 

HfCOlldo, conda, die zweite (tiefere} Stimme unter zweien Siimnun von einerlei 
Art: Violinn, Soprano, Alto secowlo, Viola »econda elc. — Seeon da parle in vitrh«U)dig 
gesetzten Ciavierstacken, die sweite Parüe, welche die tieferen Stimmen enthfllt, oder der 
zweite Spieler. — Stent) du roldi, die zweite Wendung, in liepetitionstheilen die letzten 
Takle, welche bei der \^'icderholuug ausgeführt werden und in den folgenden Theil 
Überleiten. 

Secrel d'Orguc, svcrrtum organicum, die Windlade in der Orgel. 

SfetlonalzcHe. Ein solcher zur Anla},'e eines Tonsitückes gehörender molodischcr 
Theil ;i*eriode;, der in der weitereu Ausführung wiederhuit, zergliedert, überhaupt the- 
matiieh auf verschiedene Weise verarbeitet wird und Stoff flir die Entwickelung giebt. 

8temd, ein dissonii eiules Intervall, welches swei Stufen umfasst, und in drei Gat- 
tungen, klein, gros« und übermässig, vorkommt. - a IHi; kleine .See und, dss 
kleinste diatonische Intervall, der sogenauute diatonische oder grosse ILaibe Tun, a. B. 

h c, y a'', im VerhAltni«« IC» 15, wird in der Durtonletter von der 3. mit der 4. und 
von der 7. mit (1er S. Stufe, und in der Molhonleitcr von der 2. mit der i. un<l von der 
«. mit der b. Stufe gebildet. Die Duxtonleiter xerftLilt durch die Lage ihrer beiden diato« 
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nischen HalbtAne in zwei an Toniuhalt einander gleiche Tetrachorde, c f und g c, deren 
Enden die beiden Halbtfine aind. — b) Die groaee Sicund, der nof^enanntc Ganze 
Ton, c (I, de, zusammengesetzt aus einem grossen und kleinen Halben Ton, ist in der 
Durtonleitcr fünfmal eothalten, in e B. B. in den Tönen c cf, de, g a und a A, jedoch 
nnch den tinprOngUch reinen Verhiltnisaen in iwet veraehiedenen OrOeaen, nimlich ala 
groiser Ganzer Ton 9 : H (grosse Terz 5:4 — kleiner Ganser Ton 10 s 9) in den Interval- 
Ion c d, f g und a h ; wnA als kleiner Ganzer Ton J0s9 (grosse Terz 5:4— grosser Gan- 
zer Ton 9 : S] in den Intervallen d e und g a. Grosser und kleiner Ganzer Ton difl'criren 
um das ayntoniiche Comma 81:90*). — e) Die flbermftaaige Seeund, ent einem 
Ganzen und kleinen Halben Ton bi-Htehend , z. B, c d^, /.</*, im reinen Verhältnis» 
75:^11, kommt in der Durtonleitcr gamicht und in der Moütonleiter nur dann auf der 
6. Stufe vor, wenn der Leitton, nicht aber zugleich die Sext erhöht wird. — — In der 
Reihe der mitklingenden Töne erscheint die grosse Secund 9 : S als neuntes VerhAltniaa 
und erste muHikülisch brauchharo Disson 1:17, indem dif natürliche kleine Septime 7 : 1 
zu klein ist und ihr Vcrhältniss erst abgeändert werden muss, um von der Musik ver- 
wendet werden su kOnnen. Das Secundenverhiltoiss iat die Grundlage aller Dissonanzen» 
auch die Septimen entstehen aus ihm ; die kleine Septime dnreh Abzug des grossen Gan- 
zen Tones von der Octav (2 : T — •) : S = Ifi : 9), die grosse Septime durch Aluug des gros- 
sen Halben Tones von der Octav (2 : 1 — IC 1 15 ss 15 : 8} ; die Septimen sind Umkehnm- 
gen der Secund. Und elienso liegt der Nene und allen andoen Vorlialten und melodiiehen 
Diaaonanzen stets ein Secundcnverhältniss zu Grunde. Des Unterschiedes zwischen Se- 
cund und Xone in harmonischer Hinsicht, dass nämlich bei der Secund das untere Glied 
dissonirt, mithin vorbereitet und aufgelöst werden muss, bei der Xone hingegen das 
obere, ist sibon in den Art. Nonc und Contrapunkt gedacht worden; flbw die auf« 
wiirt^ resolvirende übcrraiis.stjre Seeund und ihren Unterschied von der übermässigen 
Nuiie ist unter Secundakkord einiges gesagt. Um die ungewöhnlicheren Auflösun- 
geu der Secund kennen su lernen, darf man nur die ungewöhnlicheren Resolutionen der 
Septime betrachten. 

See nndakkord oder e < 1 n ! - Q u a r t - S c x t n k k o r d , heisst die dritte Umkeh- 
ruag des Septimeoakkordes , weiche entsteht, indem die Septime in die Unteratimme 
gelegt wird. 





' cp 

Man sieht, dass durch diese Versetzunf* der Septime in die Unterstirame Grundton, Terz 
und Quint des Grundakkordes zur .Secund, Quart und Sext des Umkehrungsakkordes 
geworden sind; daher der Name Secundquartsext- oder abgekürzt Secundakkord, den 
übrigens sjieLiell nur diese dritte Unikt'hrung des Septimenakkordes führt, ungeachtet in 
manchen Yorhaltsukkordbildungen ebenfialls Socunden vorkommen. Die Oeneralbass- 
benfferung deaSecandakkordea iat t, Quart und Sext werden nur im Falle chromatischer 
Veränderung und dann mit den entapreehenden Versetaungazeichcn angeseigt. Soviel 
Gattungen de?< Scptimenakkonies es gieht, soviel GatliinL'<M) des Seetinfla'kknrdf^- ent- 
atehen aelbMtverständlich. Ebenso sind die für die Auflösung des Sccundakkordes gel- 
tenden Regeln die den Septimenakkord ftberlinupt betreffSenden ; die Septime Terliert 
ihren Character als solche keineswegs durch die Versetzung in die Unterstimme, in der 
hier nun ihre Vorbereitung und Auflösung um eine Stufe abwärts erfolgt. Der Akkord, 
in welchen hinein die Auflösung erfolgt, ist entweder ein Dreiklang oder wiederum ein 
Septimenakkord, und iwar ein Grundakkord oder eine Unkehrung und endlich Imtei«- 
gen oder modulircnd, bei regulärer Auflösung jederzeit aber ein solcher, in dessen Baaa- 
ton dieSi'ptime des Sccundakkordes eine halbe oder gnnze Stufe abwärts schreiten kanni 
nur in Kecitativen kommt es nicht selten vor, dass der Üass des Secundakkordes nicht 
regulär resolTirt, londem in einen anderen Ton abepringt. Sa folgen einige Beispiele fllr 
die regelmässige Auflösung, n' Leitereigen. Auflösung in den Sextakkord (am ge- 
wöhnlichsten, Beisp. 1 a); Quartsextakkord (schlecht, i b); Septimenakkord (1 c); Quint- 
aext- und Terzquartakkord (1 d,e)', Secundakkord (t — b) Modulircnd: in den 

I) a. Halber Ton, Gunter Tiin, Caums. 
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Dreiklang (Beisp. I g) ; Sextakkord (I A) | Septimen-, Quintaext -t Tenquart- und Se- 
ouadakkmd {ti,ktl,m)t 




m 



I 1^ 

e- «— . IUP: - iio 




* « 



Die Vorbereitungiakkorde sind in voranstehenden Beiu>ielen aus Kaumerspamiss meist 
fortgeblieben; nUTorbereitet eintreten dfirfen, wie In Septimenakkorde so andi im 8e- 

cundakkorde, nur die verminderte .Septime den verminderten und die kleine Septime des 
Dominantseptimenakkorde«; doch suU letzterer in stren;?er Schreibart der freie Kintrift 
eigentlich nur dann gestattet sein, wenn dt;r Urundton (als oberes Glied der Secund des 
Swmndakkordea) gebunden ist (Beiip. 1 oder doch wenigstens (ein leicht IhsaUehee 
AkkordverhähniHs vorausgesetzt) Grundton und Septime in Gegenbewegung auftreten 
(2 b). Abweichungen von der regulären Auflösung der Septime kommen im Secundak- 
kord verhältnissmftssig weniger vor als wenn die Septime in der Melodie oder einer Mit- 
teUtimmeU^; geht sie aufwArta, so entsteht meist eine Art Trugfertsdireitunf (2 4, 
zuweilen sprinj^t sie auch von ihrem natürlichen Gange ganz ab und eine Auflösung; erfolg^t 
gamicht (2 d) ; letzteres aber findet man in begleitenden Recitativakkorden, bei Bach 
und Mindel nicht gar selten. 




I 



Seist man die Be|itime des Terminderten Septimenakkordes in den Bass, so entstdii eine 
abarmlsnge Secund. In Betreif der grammatisch richtigen Verwendung dieser Senind 

stimmen die Theoretiker zwar Qberein, nicht ilurrhaus aber in IJetieff des Umslandcs, oh 
diese Secund in allen Phallen als solche oder nicht unter Umstünden aU übermässige Nune 
antttsehen sei. Dieser leMerea Ansieht wird hier beigepflichtet ; hllt man fest, daaa bei 
der Secund das untere Glied das dissonircnde ist und bei der Nona das obere, und jenes 
abwArtA, dieses aber aufwärts aufgelöst werden muss, so wird man den in Beisp. :< a 
mit f bezeichneten Akkord für einen Secundakkord, das g^ unter 3 6 -t- jedoch für einen 
flbermissigen Nonenvorbalt ansasehen haben : 




Die je nach der ver«chiedeneii Cirösse der Terzen, Quinten und Septimen der Arten des 
Septimenakkordes enthtcheudeu verachiedeuen i>ecundakkorde sind in Kürze folgende : 
I) Mit groeser Secund, abermSasiger Quart und grosser Sext, Umkehrung dea Hanpt- 

seplimenakkordes de.s V in Dur und Moll Beisp. 4 a,. — 2) Mit grosser Secund, reiner 
Quart und kleiner Sext, L'mkehrung des VII^ in Dur und des 11^ in Moll ; kann ausser- 
deui auch noch aus dem verminderten Dreiklang mit kleiner Septime auf erhöhter 
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G. Stufe in Moll entstehen (Beisp. I b, c). — 3} Mit grosser Secund, reiner Qxiart und 
grosKur Süxt, Umkehrung de« II;, III; und vi- in Dur, und des iv^, und Ij mit klei- 
ner Septime in Moll (Beisp. A d). ~ A) Mit übermässiger Secund tmd Quart and groMer 
8ext, Umkehrung des viiy in Moll (Beisp. 4 e). — 5) Mit kleiner Secund, reiner Quart 
und klpinrr Sext, Umkehrung' dos IV7 und 1- in Dur, und des VI- und TIT; in Moll 
{Beiiip. 4/;. — i'ti Mit kleiner .Secund« reiner Quart und grosser Sext, Umkehrung des 
IIL^ in Moll (Beisp. \ g) . — 7) Mit IdetnerSteund, verminderter Quart und klnn«r8ext, 
«ehr eeltene Umkehrung des i in Moll mit grower Septime (Beiep. 4 k). 




Zur Uebung kann man aus der Verbindung des Secundakkordes mit anderen Akkorden 
harmonische Progressionen bilden, abo z. B. eine Kette von Secundakkorden, die immer 
in den Dieiklan^' sich auflösen ; dann in den Sextakkord, in den Quintsextakkord und 
in den Terzquartakkord. Der Bass geht dabei stets in grossen und kleinen Secunden ab- 
"wbU* Man kann diese Oing<» leitereigen, aaoh mit Modulation ausfahren. 

Secnttda tnni oder modi, die sweite Stufe der Tonart. 

Scrnudiren heisst eine Hauiilstimme mit einer zweiten Stimme begleiten. 

Seeandqulnt-Akkord und 8ecuiidquartquinl-Akkord sind dissonirende Ak- 
kordbildungen, welche durch Vorhalte vor dem Basse des Sext- und Quintsextakkordes 
entstehen. S V 0 rh nlt. 

^iederiiiin, Si-dezc, vi raltcte Benennung der Superoctav (4 Fuss gegen Ifi, 2 fjc^'en 
8, l gegen 1 Fuss in der Orgel. Müsste richtiger Qiiint/Uci'ma heissen, den»» die Duppel- 
oetav ist der nicht der 16. Ton. 

Seele, rdmc, einr '^nmcntlich bei den Franioien flbUohe Benennung der Stimm« 
in Oeigeninstrumenten. S. Geige C. 

Srgno, Zeichen, ■. AlSegno.— "Btyno di Miltnxi«, dne Pause. 

8cgue, es folgt; /.. B. .srt/ue Alh'fjm, es folgt das Allegro* 

Segnidilla, spanischer Xutionaltanz, ähnlich dem Fandango und Bolero. Wird 
mit Gesang und Guitarre begleitet. 

Seltenbewegang, motu» chliquu»^ Dasjenige BewegungsvethKltniM flweier 

Stimmen, in M elchom die eine auf demselben Tone verbleibt, Vftbrend die andere attf- 
oder abwärts, mif ^ie lu- oder von ihr hinwegschreitet: 

















1 1 




rrrr 


rrrr 







SeiteiiHrhlag, die Tak tarsis, s. Tnktsch lagen. 

Seiall. In den Psalmen »ehr häufig vorkommendes Wort, dem man allgemein eine 
fnusikaUiohe Beziehung zuschreibt, wenngleich die Meinungmi ttber Beine eigentliche Be- 
deutung verschieden sind. Einige vergleichen es mit unsprcm Da rapo uder der Keprise, 
andere halten es für die Anzeige einer Veränderung der Tonart, uder des Taktes, oder 
auflh tdr eine Pause 1 und wieder andere glauben, dass ein Wechsel der Chtee oder eine 
Art von Ritornell darunter 2u verstehen sei. 

Semeiographic, die musikalische Zeichenlehre, Notenschrift. Ueber unsere mo- 
derne Tonscbriit s. den Art. Notenschrift, ttber die Mensuralnotirung des lö. und 
10. Jahrh. den Art Menauralnotenschrift. Hier nur ein paar Worte aber die grie- 
^tische Notirung, als der Attesten Tonschiift, von weleher wir bestimmte Ntchri^ttfb 

48 
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haben; aufTiehalten ist sie durch Alypius, dor um 'UJO nach Chr. lebte, »ein FrapniPT»« 
ItUroduelio muaica {Eiaaywy^ JMaant^} ist von «Meurüiua 1616 uod Meibom \tii2 
hcmusgcgeben. Die Tonseiehen habe« nur Geltung für die Höhe und Tiefe der TAne^ 
nicht für ihren Zeitwerth ; dii-ser wur entweder durch das Metrum bestimmt oder wurde 
mittels »Mnit'tT besondcrpn Zeichen angedeutet. -\usserdi>in haben die Töne eine x«ei> 
faclie lic^tiicimung, für üc»ang und Instrumente. Die Instrumentalnoten gelten in eretcr 
Reihe für die natfirliehen Tonstufen (ohne ^ oder der diatonieehen ScMa und «erden 
zum Zeichen der Erhöhung um einen kleinen oder grossen Halben Ton auf zweierlei 
Art in veränderte Lafjc fjebracht ; ihre Gesamintzahl beläuft sich uuf 51, Für Gesang 
finden sich ebenl'alks ül Zeiciieiij ursprünglich hatten die latitrumuutalaottin wahrschein- 
.Ueh auoh tdat Oenafp gedient. Wer auf den Gegenstand sich nflher einlassen will, findet 
Auskunft in Fr. R eil pr mann, Tonleitern \n\d Mu-^iknoten d. Gr., Berlin IS<l7g Fort^ 
läge, iJas musikal. System der Griechen in seiner Urgestalt, Leipzig lb4T. 

Semibrevis. Die viertgrösste Notengattung der alten Mensuralisten, tob dieser 
Oeatalt H^zE> G^enwfirtig, an Form abgerundet» ' Jl^ - r . , und ala grAiate Noten- 
gattung, GanzcNote genannt. Ueber ihre Behandlung in älterer 2eit a. Menau ral- 
noten sch r i ft 1 A 3. 

SemiraiiHie, der Mezsosopran mit dem C'-SohlOssel auf der zweiten Linie. 

Semlelrcolo, der halbe Kreis C , Taktaeichen dea Vierrieiteltaktea, s. Halber 
Kreis. 

Semlcroma (ital., Plur. semicminv] ; der italienische Name der Scchszehntheilnote, 
In älteren Werken findet man das Wort oft der Sechszchnthfnlabbreviatur beigefügt: 



Semidiapaaiin, die verminderte Octav, Octata dcßcien», 
SemldiMjM'nte, die verminderte Quint, Quinta lUjiciem, 
Semidiuti'NHaron, die verminderte Quart, Quai-ta dtt/ieienk. 
SenidltaB, Hälfte, Hal'birung} inabeiondere in der alten Menauraltheorie der 
diminuirte Takt , in welchem alle Noten und Fanten die Hllfte ihrer eigentlichen 

Zeitdauer nacli dem /n/4>^^v<iliir (unter dem Zeichen C) verloren» a. Menauralno- 
tenschrift I D (S. 552). 

8eniidltonu«>, die kleine Terz. 

Semldltra«« eon Dtopcate, die klnne Septime. 

Semlfua , ^ S , die Sediaiehntheihiote (Itthrt aueh Maweilen dm Namen mmtm, 
iweimal gekrOmm^. 



Bcmlmiftplrliiai, 8»miao$piro, eine Achtel*, bei anderen auch eine Sechatehn- 
theilpause. In der alten Meneuralnotenflchiilt der Smtünmima en tiprechen des Tauae- 

aeichen. 

Henilloniuiu, der Halbe Ton; — maju*, der grosse Halbe Ton ib :!.'>, auf zwei 
Stufen, die grSiaere Hftlfte etnea Ganira Tone«, a. B. «/, A «; —minu», der kleine 

Hulhe Ton, chromatische llulhton auf gleicht r Stufe, 2.'i : , z. 13.//^, ////^ rc'; 
— modif die grosse Septime, üntcrhulbton der Tonart ;8. Unte rh a Ib ton); — fictum, 
bei den ilteren Theoretikern der durch Versetzung der Tonart Cdur oder Amoll auf 
andere Stufen der Tonleiter erscheinende groaae Halbe Ton, wobei, um entweder die 
j»Tosse Septime oder die reine Quart zu erhalten, ein Ton durcli ein ^ erhöht oder durch 
ein p* erniedrigt werden muss, z. B. /^ff, ab, rfe? ; — naturale , bei den älteren 
Theoretikern der natQrlichc, nicht durch Versetzung entstandene, also ohne | oder V 
dargestellte grosse Halbe Ton e- f, hc. 

Semplle«, einfach, schmucklos, ohne Zierrathen. 

Keuipre, immer, allezeit; — ^lano, stets leise; — /o r /«, immer stark ete. 
^easa, ohne; abt — orjrajse, ohne Orgel, in Tonattteken mit bcgidtender 
Oigel aum Zeichen, dasa die Orgel achweigen solli aenlfMe, ohne U Ampfer, d«« 
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bis dahin j^ebrauchte Dämpfer <.o\\ entfcnit werden. Der Ansdnu lv 1:omnU nu'ist bei 
Bogeninstruraenten vor, vereinzelt auch beim Ciavier (z. B. im Traut-rmarsch der AP dur 
Sonate von BeethoTen), al» Zeichen zum Niedertreten des BimpfcrpcdalcB, wodusdi dM 
DSmpfer von den Saiten gehoben wird ; —tempo, ohne befltimmtes Zeitmaass. 

Septetto, Septett, ein Tons^tück für sitben Vocal-, Septtmr für ebmaoTiel In* 
strumentaUtiiaroen. Alk Stimmen sind obligat und einfach besetzt, Soli. 

Septtne» ein diisonirende* InteiralU welches «eben Stufen um&sst und in drei 

Gattungen, nimUch als grosse, kleine und verminderte Septime, im Gebrauch ist. 

A. G at t II n fjen. n' Die grosse Srptimc enthält fänf Ganze Töne- und einen grossen 
Halben Ton ira Verhältnisse 15:8, z. 11. ch. In der harten Tonart koHUiU sie über dem 
Gmndtone und der 4. Stufe, in der weichen aber der 3. und kleinen 6. Stufe vor. — 
h] Die kleine Septime besteht aus vier Ganzen und zwei Halben Tönen, z. B. /7/, ibr 
Verhältniss ist 9:5. In der harten sowohl als weichen Tonart ist sie fünfmal enthalten, 
denn alle Stufen haben kleine Seplimeu über sich, ausgenommen die 1. und 1. Stufe in 
Dur, und die 3. und kleine 0. Stufe in Moll. — Das Verhältnies 9s 5 erhfilt man durch 
AhziifT entweder des kleinen Ganzen Tones von der Octav [2 : J — 10:9 = H : .V oder des 
kleinen Halben Tones von der grossen Septime ;15 : b — 25: 24 s 9 : 5]. Subtrahirt man den 
grossen Oan«en Ton von der Octay , so entsteht eme Septime 16:9, welche um 81 : t»0 kleiner 
Ist als 9:5* Nodi kleiner als li> : ist das in der Reihe der mitklingenden Töne vorkom- 
mende Verhältniss 7:1, die zu kleine natürliehe S'epttme der Horner und Trotniif 'r-i, 
welche, um als Ji dienen zu können, schon etwas ials noch mehr) getrieben weiüien 
muas. In der Theorie hat man diesem iwisehen Consonans und Diasonam sehwehenden 
Verhältnisse 7 zu verschiedenen Zeiten viele Aufinerksamkeit geachenkt und auch ver- 
sucht, ob nicht die practische Musik davon Gebrauch machen könne; so fjedachte u. A. 
K Irnberg er diese zu kleine Septime, als Consonanz betrachtet, unter dem IN' amen t 
in die Praxis einsufiBhren und stellte dnen eonsonirenden Vierklang etg i\auf. C h ladn i 
erklärt den Tun i in Chorgesängen gehört zu haben, wie er auch das Vorkommen der 
für unsere harmonische Musik ebenfalN unbrauchbaren Intervalle 11:8 und 13:8 in 
schwäbischen Volksgesängeii behauptet Näheres in seiner A k u s t i k , S. 28 f.] 'j . Z am- 
min er (die Musik etc. 1H55, S. 119; hält es für wenigstens nicht unwahrscheinlich, dass 
die grosse Bedeutung, welche die kleine Septime in un^^ercm Harmoniesystem erlannjt 
hat, auf die Annäherung ihres Schwingungsvcrhältnisse» au die noch ziemlich einlache 
Combinatiott 7t4 sich gründe.— e) Die Terminderte Septime hesteht aus drei Oansen 
und drei grossen Halben Tönen im Verhältniss 12s : 7.*), und entsteht nur in der Mollton- 
art aus der grossen 7. und darübcrliegenden kleinen 0. Tonstufe, /. ■ Als Disso- 
nanz soll die Septime vorbereitet sein, gebunden werden und sich auflösen, d. h. eine 
Stufe abwirtstretend in eine Consonanz übergehen (Bebp. t Es bat aber die kleine 
Septime auch im strengen Satze die Freiheit, ohne Vorbereitung einsutreten, wenn ihr 
Grundton oder dessen Octav jjebunden i«t 1 b). Ferner darf sie im freien, bei <nnst 
fasHÜcher Ton- und Akkordfolge auch im strengen Satze frei eingeführt werden, wenn os 
mit dem Orundtone in Oegenbewegung geschieht (1 e) ; und ausserdem braucht ihr An- 
schlag* wenn «e flberhaupt vorbenitet ist, nicht jederseit gebunden zu sein (1 d]. 




Die veminderte Septime darf auch im Vocalsatze stets frei eintreten. Die grosse aber 
muss stets selbst gebunden sem, Bindung ihres Omndtones genfigt nicht, deshalb duf 
sie auch nicht, wenn die Stimme aufwärtssteigt, an den Grundton oder die Octav heran- 
oder in ihn hinein- fieisp. 2 u , wohl aber, in abwärtsschreitender Stimme, aus ihm 
heraustreten, und zwar a^if gutem Takttheil sowohl (2 b) als auf schlechtem, namentlich 
die auf sehlechtem Takttheile aus dem^Gnindtone oder der Octav heraustretende grosse 
Septime ist eine der gewOhnlichaten durchgehenden Noten (2 e]. Tritt die kleine Septime 

\) Vergl. auch Mar pur K, Vcrauehe Uber «Ii« mu». Ivinpcratur (1776) fi. 52- 65, ^tt, lu7 ; fttnicr U p •> 1 1, 
Allf «B. TbMtie d. If. (lSft2> B. 30 anil 30. 

48» 
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in Verbindung mit der kleinen Ti'tt. und reinen oder verminderten Quint auf, s« muBS 
auch sie steU gebunden sein, Muitiiauch der freie Stil Auanahmen von dieser Kegel 

S « 6 e ' 




S. Die Auflösung der Septime erfolgt regulär abwärts, und zwar je nach der Fort- 
schreitung der GrundRtimme entweder 1) in die Ten, wenn der Baas eine Quart steigt 
oder f'inr Quint filllt flkisp. 3 a); 1 in ilii' Quint, wenn der Basa eine Secninl stci'it 'M"\ 
3) in die Sext, wenn der Bas« auf dernelben Stufe bleibt (3 r); 4J in die Oetav, wenn der 
Bant eine Ten fikilt; doch ergiebt diese Fortschreit ung verdeckte Octaven, die allen&lb 
för zulässig angesehen werden, wenn sie mit einer Mittelstimme, nicht aber wenn sie mit 
der Oberstimme entstehen (3 r/) ; 5) in die ubernniKsiirf Quart , eini' Auflösung , welrhe, 
wie auch die folgenden, eigentlich auf Vorau^«nahme einer durchgehenden Note sich grün- 
det; die abermftssige Quart unter 3 e ist eigentlich atis der Zusanmenriehung des Bast« 
ganges unter 3 / entstanden; Ii) in eine zweite Septime (■'! g, entstanden aus .3 h] ; 7) in 
eine verminderte Quint (3 i, entstanden aua Zk)i in die fibermässige Sezt (3 l, ent» 
standen aus 3 m). 




Aiifwfirtsschreitende Auflösun;,' (l( r Septime kommt vor, wennauch verhÄltnissmä«*«2i£r 
nicht sehr h&ufig. So resolvirt die kleii\e Septime des Dominantaeptimenakkordes mit- 
unter aufrftrta, wenn meht dertmüsche Dreiklang , sondern ein anderer Akkord darauf 
folgt (ßeisp. 4 u) ; und nudi in den tonischen Drciklang selbst hinein darf es unler Um- 
ständen in einer Mittelstimme geschehen, wenn es daniTn ^\r\\ linn<lelt, diesen vollstSn- 
dig (mit der Quint) zu erl>alteu (1 b). Die grosse Septime kommt, meist in üeseltschafl 
dm Quart oder None , als aufWfirtaschrdtender Vorhalt tot der Oetav des tonisbken 
Dreiklanges vor (4 r). Imgleichcn finden Aufw&rtsauflAaungen der verminderten Septime 
statt [\ i!'. — l'ie Fortschreitun»; der T)ominant«eptime in Beisp. \ e ist nichts als melo- 
discher bchuiuck, die dazwisclieogeschobenen Noten g d verzögern nur die directe 
AuflAsung abwftrta. Ueber Liegenbleiben der Septime durch mehrere Akkorde hiadutdi, 
sowie Aber völlig unterbleibende Auflösung vergl. Septimennkkord. 




C. In der Harmonie wird die Septime in zwei Bedeutungen verwendet, Tiümlich als har- 
monische oder Akkorddissonanz, und als melodische Dissonanz oder Vorhalt, oder, wie 
die llteren Theoretiker sagen, als wesentliche und als suftllige Septime. Akkorddisso- 
nikns ist die Septime als wirkliches Glied eines reell vierstimmigen Stammakkordes, har- 
monieeigener Bestandtlieil dt s Septimenakkordes ; in diesem Falle muss nicht nur sie 
allein aufgelöst werden, sundern der ganze Septimeuakkurd in eine andere consonirende 
Harmonie übergehen, deren Erwartung die Septime in ans erweckt. Und «war betrach- 
ten manehe Thcdretiker eigentlich nur die Idriuc Sejilime des Dominnnt'?eivlin)enriKkor- 
des als harmoniseh di4i«onirend, weil keiner der übrigen Septinienakkorde auf den Auf- 
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lösungsakkurU mit ähnlicbcr GewiHitheit hinweist. Vorhalt hingegen ist die Septime, 
wenn sie nicht als wesentlicher Akkordbestandtheil, sondern nur als akkordfirenide Ver- 
zögerung der Scxt erscheint, und über demselben iJasstoiie, oder woniiauch über fort- 
schreitendem Hasstone, so doch innerhalb desselben AkkorrU s, dessen eines Intervall 
durch sie verzögert ist, sich auflöst. Betrachten wir einzelne Fülle. Die kleine Septime 
des Doninantseptimenakkordes ist stets Akkorddissonans ; die Fortschreitung [ Beisp. .5 o) , 
in welcher der Baas eine Quart steigt 'oder eine Quint fällt), erzeugt vollkommene Kuhe, 
der Dreiklan^' liejit mit dem .Septimenakkord in gleicher Tonleiter, die Terz des letzteren 
ist das Subseuuiouium der Tuuurt; die Auflösung der Septime sowohl als der ganzen 
Harmonie fthrt snm Schlüsse und iBsst nichts fol^des mehr erwarten. Beisp. 5 b — I 
sindTrugfortschreitungen ; die Septime ist ebensogut harmonische Dissonanz, aber nicht 
der tonische Dreiklaug tritt ein, Hondem ein anderer Akkord, die Erwartung wird ge- 
täuscht, der eigentliche Abschluss verzögert. Vorhalt hingegen ist die kleine Septime in 
Verbindung mit der kleinen Terz unter Beisp. 5 m — o. Die grosse Septime ist Akkord- 
disnnnanz in Beisp. 5 p, melodische Dissonanz jedoch unter Beisp. ■') r, s. Die ver- 
minderte Septime wird von manchen Tonlehrera als eine eigentliche None, deren Grund- 
ton fortgelassen ist, betrachtet, und deshalb stets als melodische Dissonanz angesehen, 
nimlieh als Vorhalt der Sext vor der Quint (Beisp. o l . Da sie aber, um regulär zur Con- 
Ronanz zu gelangen, der.\uflösung in den tonischen M<dl- oder Durdreiklang lleisp. 5 u) 
bedarf und alle anderen Auflösungen Ausnahmen von ihrer natürlichen Fortschreitung 
aind, ktanen wir de b diesen beiden FiUen als Akkorddissonans ansehen. 





Der iSeptimenvorhalt inuss, wie alle anderen Vorhalte, im Aufschlage des Taktes Tor- 
bereitct, im Xiederschlage gebunden und im nflchstfolgenden Aufscliliige aufgelöst wer- 
den. Die Akkordseptime hingegen kann ebensowohl im Aufschlage als im Niederschlage 
des Taktes erscheinen. — Der folgende Artikel enthidt manehes diesen gegenwärtigen 
Exgftnxende. 

Seplitiienakkord. Es wird in diesem Artikel nicht von allen Akkordbildungcn, die 
eine Septime enthalten, die Rede sein, sondern nur vom wirklichen Septimenakkorde, 
dem dissonanten Vierklange eines Orundtones mit seiner Ten, Quint und Septime. — — 
A. Dass der Septimenakkord, ebcnwie der Dreiklang, Stammakkord ist und jedes seiner 
Intervalle Basston einer Umkehrung des.selhcn Akkordes sein kann, wird man aus dem 
Art. Akkord iiStammakkord; sich erinnern. Errichtet man auf jeder Stufe der 
Dur- und Molltonart einen Septimsoakkord aus Imter^genen Intartalleii (Beisp. t) t 
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80 hat man, je nach der verschiedenen Interrallengrössc, acht verschiedene Arten T<m 
8«ptimenakkorden, nämlich — 1) mit kleiner Septime und ä) grosser Terz und rei- 
ner Quint, auf der 5. Stufe in Dur und Moll I) o m i n a n t c p t i m cn ak k o rd); h) klei- 
ner Ters und verminderter Uuint, aut der 7. Stufe in Dur und auf der 2. und erhöhten 
6. Stufe io Moll ; c) kleiner Ten und reiner Quint, auf der 2., 3. und 6. Stufe in Dur und 
Auf der l>t 4. und 5. Stufe in Moll (auf der 1. und 5. Stufe in Moll durch Annahme dn 
kleinen, nicht f?ro«s<>n Septime der Tonart:. 2i Mit f»ro« «er Septime und a] {»ros- 
ser Terz und reiner Quint, auf der 1. und 4. Stufe in Dur, imgleichen auf der 3. (mit an- 
genommen kleiner Septime der Tonart) und kleinen 6. Stufe in MoU; () kidner Ten 
und reiner Quint, auf der ]. Stufe in Moll (mit angenommen grosser Septime der Tonart}; 
c) grosser Ten und übermässiger Quint, auf der 3. Stufe in Moll (bei angenommen gros- 
ser Septime der Tonart). 3; Mit v ermindcrter Septime und a] kleiner Terx und 

verminderter Quint , nur auf dem Unterhalbtone der Molltonart; 6' verminderter Tora 
und verminderter Quint , entsteht in der Molltonart durch Alteration der 1. Tonstufe, 
ti'^ / a € statt d/act wird aber häufiger noch als Septimenakkord auf der 1. Tonstufe in 
MoU mit grosser Ters, verminderter Chiint und kleiner Septime gebnneht» h / 
Hauptsächlich aber kommen beide Septimenakkorde als Umkohrungcn vor, und iwar 
jener als übermässiger QuintNextakkord, f n c rl^, dieser als übermässiger Terxquart- 

ukkord,/a A d**. B. Der Septimenakkord mit grosser Terz, reiner Quint und 

kleiner Septime auf der 5. Stufe in Dur und Moll heisst Dominant- oder Haupt- 
scptimenakkord; seine Terz ist der Leitton der Tonart ; bei regulärer Auflösung in 
den tonischen Drciklnnj^ tjeht der l?as<^ eine Quart aufwJiits oder eine Quint abwärts, die 
Terz steigt eint; halbe Slute, die Quint ^wenn ua ihrer Stelle nicht der Grundtou verdop- 
pelt ist) ateigt oder filUt eine Stufe. VetgL Tonaehluas. Die Septimenakkorde der 
übrip-'u Stufen beider Tonarten hei^^en N e b c n s c p t i m e n a k k o r d e. - - Ucber Vorbe- 
reitung und Auflösung der DominantHepiime ist im vorigen Art. schon das Nöthigc gesagt, 
ebendaselbst auch bemerkt, dass die Ncbenseptimen in Betreff der Vorbereitung strenger 
behandelt werden müssen j denn auch in freier Sehreibart treten, ausser dem verminder- 
ten S«']itimenakkorde, nur wenit^e Xebenseptimen, und aucli die«e nur selten, frei i-in, 
jederzeit muss der Akkord an sich leicht lai^ülich sein und zur ganzen Akkordverbinduug 
in leicht fiusticher Besieh ung stehen ;Uei.sp. 2 a, 6j. Der verminderte Septimenakkord 
aber darf jedmmit firei dntreten. Die Auflösung der Septime erfolgt, vie nachträglich 
noch zu bemerken, nicht immer soi^lcich auf dum nächsten Taktschlage, sondern sie darf 
unter Umstandeu um einen, auch mehrere Schlage verzögert werden, die Septime kann 
inawischen, durch Eintritt eines anderen Akkordverhftltnisses, Consonani und dann wie- 
der Dissonanz werden, bevor die Auflösung vorsichgeht [2 c). Ausser den im voranate- 
hcnden .\rt. besprochenen Auf lösungcn aufwärts kommen nach Kehr häufig Sätze vor, in 
denen die Septime von einer anderen Stimme einer L mkehruug desüelben Akkordes über- 
nommen und aufgelöst wird, während diejenige Stimme, in welcher die Septime vorhin 
freieren, einen anderen Gang nimmt (2 </); und endlich findet zuweilen i^arkeine .Auflö- 
sung statt, namentlich wenn die Septime schon mehrere Akkorde hindurch gebunden 
gewesen, wie unter Beiap. 2 c Conaonans geworden tat» und gewiiaermaasen dadurch 
ihren Septimenchaiaicter verloren hat (2 e). 
2 rt I * I c ^ , d , 
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la dMi Akkord« nit kl«iMr Ten, Ternündmrter Quint und kleiner Seplime darf die ve^> 
minderte Quint auch in gebundener Schreibart, wenn die Septime ordentlich vorbeveilet 

ist, frei angeschlagen werden (Beisp. H a •, bei Auflösung der Septime geht nie entweder 
mit ihr zugleich eine Stufe abwärtti (wie unter '.i it), oder bleibt noch liegen und wird vor 
ikrer AullArang erat in eine andere DiMonens (Quartvorhidt) vetwaaddl (3 h). Bbento 
ilii' viTminderte Quint des verminderten Septimenakkordes. — Die grosse Septime auf 
der 3. Tonstufe in Moll hat entweder die reine oder übeirmässige Quint bei sich; letztere 
ist dann gemeinhin auch vorbereitet und löst »ioh nach Art der fibermissigen Intervalle 
eine kalbe Stufe aufwArte auf (Beisp. 3 ^* 





Unter Beisp. 3 d ist sie auch abwärts in die Ters den verminderten Septimenakkordes 
4iß a c anfgeUtot, in beiden Pillen aber nur als Vorhalt, dort aufwärt«, hier abwärts, 
ansnsehen. — lieber den verminderten Septimenakkord und seine enhiirmonisrhe Viel- 
gestaltigkeit s. den Art. AusweicbungCc; ebenso sind die Umkehrungen des Septi- 
nenakkordes, also derQuintsext-, Tersquart-, und Secnndakkord in eigenen Art. erklAit 
undaueh unier Akkord II angeRlhrt; aber die Besifferung im Oenern Ibasse s. Oene- 
ralbass fspecicU C I). Ueber die Ausweichung durch den Dominant- uml verminderten 
Septimeuakkord s. A u s w ei ch u ng o, c. — In der vierstimmigen Behuiullung der Septi- 
nmakkorde veranlassen Stimmftlhrungsracksiohten nicht selten Fortlassung eines ihrer 
Intervalle und an Stelle dessen Verdoppehinp eines nndern. In strenger Selireibart darf 
die Quint fehlen und der Ürundtou dafür verdoppelt werden, in freier Schreibart bleibt 
■aeh wohl bie und da die Tm fort »d dw Onmdton oder aneh die Quint wird doppelt 
gebraucht. Zuweilen sollen die Intenralle in bestimmter Stufenfolge genommen werden» 
wie z. H. Tintcr Beisp. 1 <i, in welchem Falle dem Scptimenakkorde auch die Terz fehlen 
kann ; solche Fortschreitungen müssen aber dem iiencrulbassspieler näher angezeigt 
werden, wie aus dem Beispiele su ersehen. — Bleibt nach Auflösung der Septime in dto 
Terz des folgenden Dreiklanges diese Ter« als Vorbereitung einer daran gebundenen 
Septime liegen, so entsteht eine Folge von ahwechsohulen Septimenakkorden und Drei- 
klängen, bei welcher der Bass in steigenden Quarten und fallenden Quinten sich fort* 
bewegt (Beisp. 4 h), 

1 <; I . , h 




Weil solche Quintengänge , wie unter 4 b oder gar 4 c, an sich nicht viel su bedeuten 
haben, ausserdem ehemals bis zum Ekel abgebraucht sind, wird es keinem Harmoniker 
einfallen, einen irgend ausgedehnteren Gebrauch davon zu machen; angehenden (jeneral- 
bassspielem können sie sur Uebung dienen, wobei auf gute Forteehreitung der Stimmen 
zu achten. Aehnliche Gänge lassen sich noch ausführen, wenn die Septime in die Ters 
sich auflost und diese Terz wiederum als Vorbereitung für einen zweiten Septiroenakkord 
dient, der Bass geht in fallenden Quinten und steigenden Quarten abwechselnd und es 
entsteht eine Folge von lauter Septimenakkorden. Löst sich die Septime in die Quint 
eines folgenden Dreiklanges auf, und dient diese wiederum einer Septime zur Vorberei- 
tung, während der Bass in steigenden Secunden und lallenden Terzen fortschreitet, so 
entsteht dne andere Folge Ton abwechsehideii Dr^&ngen und Septimernkkofdaa, sIs 
die Torbin (Beisp. 4 h) angefahrte. Bleibt endlich nach Aullöauag der Septime in die 
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Sext diese Sext «ine neue Septime gebunden , eo entsteht bei etufenwei» ebwirts« 

gehendem Basse eine abwechselnde Septimen- und Scxtcnpro^^resslon , die ahvr drei- 
stimmig besser ab vierstimmig brauchbar ist. Beispiele hicfür kann man leicht selbst 
auffinden. 

Heptoto, 89plla«le, ist eine Notenfigur, welche aus Zerlegung; einer melo^sdien 

Hauptnotf in sieben unter sich und fillesammt jener melodischen llauptnote an Zeit 
Werth gleiche Noten entsteht. Weil solche Notenfigur nicht anders als mit unseren 
eine nur geradsahlige TheQung vorauMetModen Noten daigestelU wenden kann, eetit 
man die Zahl 7 mit oder ohne Bogen darüber t 



Andante. 


1 --*V '-•-»- . ^1 













Die Spptolc hat nur einen Accent auf der ersten Note, sie wird beim Vortrage nicht in 
4 und 3 oder A und i g^liedert sondern, wenn überhaupt, so nur der Accent auf ihrem 
ersten GUede mariiirt. Uebrigens kommt sie nmr als OUedtheflung in kleineren Noten^ 
gattungcn vor, in grös-^i ren wftrde sie als Taktgliederung sich gdtend maeben. 
Sep<iior, s. Septetto.» 

Sequenz, Sequentia, ProMa. Eine Art Hymnus im alten Kirchengesange, Se- 
quenx genannt, «eU sie im Oraduale (dem nsch Verlesung der Epistel, wfihrend der Vor- 
bereitung dcR Diaconu«? zum Kvangelium, von zwei Priestern an den Stufen dos Altarcs 
oder Lesepultes intonirten und von der Oemeinde fortgesetzten Responsoriengesange) 
aut das AlU'luja folgte, der Verkündigung des Evangeliums voraufgohond. ürsprüng- 
" lieh hervorgegangen sind die Sequenzen, und zwar speciell die klessprosen, aus den lang- 
gedeliiiten Neumen odvr J^/bilos , weleho, gleichsam ein rein musikalischer Ausbruch 
freudiger l^geisterung, ohne Textunterlagc, nur auf der letzten Silbe des AUeitya ge- 
sungen wurden, die Melodie desselben wiederholend. Nftheres s. Ferd. Wolf, Ue£er 
die Lais, Sequenzen und Leiche ^Heidelberg ]b41), S. 95 f. Von Notker, dem Stamm- 
ler (Balbulus, geb. in der ersten Hfilftc des 9. Jahrb., Benedictiner zu St. Gallen, 
912J, schreibt sich die entwickeltere Form der Sequenz her, deren Melodie nicht mehr 
attf einem Vocale neamatishrt, sondern fftr jeden Ton mit einer Textsübe versehen und 

in Sätze gegliedert ist. Proi^a hcisst sie, weil der Text in Hinsicht auf Metrik anffinglich 
wenif^stens mehr Prosa als eigentlicher metrischer Versbau ist, spater werden die Se- 
quetucuitxle auch versificirt und gereimt. Unter den allgemeinen Begriff des Hymnus 
wird sie ebenfalls schon in früher Zeit gerechnet, weil sie, im Zusammenhange mit ihrem 
ersten Ursprünge, nach Inhalt und Süsserer Gestalt das An«;ehen eiius freien Gefühls- 
crgussca hat. Notker erkannte die Schwierigkeit des Behaltens der langen Neumen ohne 
Textt indem er Aber ein Mittel lur Beseitigung derselben nachdachte, gelangte ihm ein 
Antiphonar zur Kenntniss, worin einige, obwohl fehlerhafte, Strophen zu Sequenzen 
•* ge«<chrieben waren. Hierdurch sah er sich veranlasst, andere in dieser A^'eiso atifzu«.etzen, 
den nieludischen Stoff dazu aus 50 XQtsch'wdcncajubilot auswählend. Auf jede lonbewc- 
gung kam eine eigene Silbe su stehen, aueserdem gliederte er die Melodie in kurse mit 
Schlüssen versehene Sätze, welche gewöhnlich von zwei Singechören antiphonenmässig 
abwechselnd vor«:^ctragen wurden. Der erste und letzte Satz haben selbständige Melo- 
die, welche in den MitleUätzeu nicht vorkommt ; von dienen Miltelsätzen aber wieder- 
holen rieh meist swei und zwei, doch finden in manchen seiner Sequensen auch garkeine 
Wiederholungen statt. Da jede Note ihre eii;ene Text'iilhe hatte, mussten die Ahse Imittc 
mit gleicher Melodie auch gleiche Silbenzahl enthalten, weiter aber erstreckte sich die 
Gebundenheit der metrischen Form auch nicht, bei vielen Sequenzen wird eine solche 
Aberhaupt gänzlich vermisst. Spätere sind, wie bemerkt, auch in gereimten Versen, 
manche werden, ins Deutsche übertrapen, als Kirrhenlieder pfesungen. Heutigen Tages 
sind in der katholischen Kirche noch fünf gebräuchlich ( Walther führt nur drei und 
das ZKetwioe an), nimlieht 1) Auf Ostern t Vteiimae pagehdUaudes, aus dwn t1. Xafarii., 
von einigen aber auch dem Notker Ikillmlus zugeschrieben; mit einer deutschen Ueber- 
setzunfj: Da da« Oslerlamm «ich willig dem Tode weiht, bringt Christen auch ihni Opfer 
der Dankbarkeit eU.-. — 2, Auf Pfingsten: Vrni saticte njnritutf nach manchen Angaben 
▼o»K«n;ig Robert Ton Frankreich (917— 1031), nach anderen von Herrn an us 
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Contractus (f 1051) verfasst. — 3) Zu Frobnleichnam : LauddSinn Salvatorem, von 
Thoma« von Aquino (I t24 — 1 Hi), dem Verfiwser der Litufgi« des Frohnieich nams- 
tarrps. — t; Am Fest r der sieben Schm rzr n MAnä: Sfabat mat4n-, von Jacohus de 
Benedict is (Jacoponus, Franziskaner, t i^Ob). — 5; Beim Todtenamtet Die» iraOf am 
trshrscheinlichsten von Thomas a Celano (1250). Ursprüngliob hatte die Mu9a 4m- 
funrtwiim kein Halleluja, folglich auch keine Sequens. das J}te$ iras int also erst später 
hinoiiipfekommen. Es soll zuerst in den zu Venedig um Mitte des !3. Jahrh. neu aufge- 
icgten Missalien enthalten aein. — Näheres >. Schäbiger, Die ä&ngerscbule St. Gal- 
len«, IN5S, S.39; Bambaeh, Anthol. eiiristl. Oes. I. 310; Antoiiy, Lehrb. des Greg. 
Ges.. I$29, 8. 72. 

Srrrna, A b e n d 1 i e d ; eine Art Singgedicbtc der Troubadours, worin der Liebende 
seine tSehnsucht nach der Ankunft der Nacht ausspricht. 

Sercnata, Serenade, eine Abend- oder Nachtnrasik, ein Stinddien, für Gesang 

mit ndor ohtn: bo^'leitende Instrumente, oder für Instniiu utalmusik (insbesondere Blas- 
musik) allein, ursprünglich bestimmt im Freien aufgeführt isu worden, dann auch in den 
Concertsaal aufgenommen und in der Form su einem mehrsitzigen, der Symphonie ihn* 
liehen In><trumentalwerk ausgebildet. Die Instrumente sind meist nicht mehrfach heeetat 
[ohne Ripienstimmen), sondern Soloinstrumente. Die Anzahl der S.itzf in rlrr In^tru- 
mentalserenadc, die auch den Namen Cassation führt, ist verschieden (eh kunimen <leren 
bis acht vor), auch stehen sie nicht in so innigen Zusammenhange wie in der Symphonie 
und haben nicht den ernsten Gelialt und die bedeutende Ausgestaltung, sondern sind 
mehr abwechselnd und mnnnigfaltifr. i'H'hr angenehm r.\i unterhalten nU tiefe Empfin- 
dungen zu erregen bestimmt. Viele Serenaden beginnen mit einem Marsch, schUesseo 
auch mitunter damit ; ausserdem spielt ^e Menuett eine grosse RoUe darin, in manchen 
dieser Tonwerke kommen deren IWM« auch drei vor. 

Serlitt (te. Eine kleine T/eyeron»el , hinsichts der mechanischen Einrichtung mit 
den gowühnltchcn Drehorgeln übereinkommend, sum Zwecke, den Vögeln kleine Melo- 
dien pfeifen tu lehren, dienend* 

Kerioso, Vortragsbei., ernsthaft. Erfordert wflsdevollen, minnliohen Ausdruck 
und voll<'n Tun. 

Serpent, Herpentono , Schlangenrohr, n] Ein lloUblutiinstrument , beste- 
hend aus. einem 9 Fuss langen schlangenfilrmig hin» und hergelK>genen Rohre, dessen 
innere Tfrdilunf,' oben ',5 Zoll Durehmcjficr hat und nach und naeh bis liber I Zoll sich 
erweitert. Das liobr, welches an der Mandung keinen Schallbccher hat, ist entweder aus 
swei ausgestochenen Theilen Ton Holl lusammengeleimt und mit Leder fibenogen, oder 
aus starkem Messingblech gearbeitet und mit Hols bekleidet. Unten hat es drei Tun- 
löcher für die Finger der linken Hand, noch tiefer eine geschlossene Klappe (besonders 
zum ci' oder (/^; für den kleinen Finger; weiter oben beündeu nich drei Tonlöcher für 
die Finger der rechten Hand. Am oberen Rohrende ist ein S Zoll langes JBSv befestigt, in 
welches das Ton Messing oder Horn in Form eines halbrunden weiten Kessels mit schroa* 
lern Knude gearbeitete Mundstück einj^enchoben ist., I>pr Serpent steht in B, sein Ton- 
umfang ist der der Bnssophicleide von i», bis c, ; die chromatischen Töne müssen theils 
durch den Ansats geswungen werden, theils wird 'dabei bald dieses oder jenes Tonlooh 
nur ein wenig mit dem Fin>j;er pedeckt, thells die Klappe angewendet. Die Beinheit aber 
ist nichts weniger als vollkommen, au«iserdein sind die Töne d a dt um vieles starker uU 
die übrigen, daher der Blllser auf die Ausgleichung derScala viel Fleiss verwenden raussj 
Den Klung bezeichnet Rerlioi (Instrumcntationslehre, deutseh, S. 176) als ein kaltes ab- 
scheulit'lies Oelieid, dnsi^enungeachtet das Instrument aber noch htnitigen Tages in fran- 
sösiscbeu lürcben cur Unterstataung des Gemeindegesaogcs gebraucht wird. In Deutsdi- 
land dient es nur in Mßlitairmusiken. Brfbiiden ist es vom Ganonieiis Edme Guil- 
laume zu Auxerrc im Jahre l.'iltU; Uegibo, ein Tunkflnstler su Lille, Terbeseerte es 
und ^rali ihm f vu'ottahnürlie Gestalt, in drei Theile zerlegbar, wie es sich auch gegenwär- 
tig und zwar noch hautiger tindet als in der filteren schlangenartigen Form. Die Bohren 
dieses fagottArmigen Serpent sind von Hols, etwas dicker und kttrser als die des Fagott, 
er wird ebenfalls durch ein Fagott-^« intonirt, mündet aber in einen weiten Schallbecher 
von Mes«in;^h!ech au« ; von seinen neun Ton löchern sind zwei mit Klappen, die mit dem 
kleinen Finger regiert werden, geduckt. Der J^lang ist dick und kräftig, lonumfang von 
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Bi bis c,. Ueber daji dem fai^otlaitigen Serpent ähnliche Bas^horn von Fricbots. Basa« 

horn. In der Orj:* I l i'i ^'i-tt r von It"..T'u--f)n um! weitrr Mensur. 

HrsiiuiMllrra. Hin VerhaitiiiBi», ut^H^en gro?u»ert: Zalii du; kicioi-rc ganz und noch 

<lic Hftlft« dnwlbea io dcli &Ht: % , ■ «. Ab lotenraU. dk Quint. h. Im Tftki 

die Jiemiola jiropfßriio •. daselbftt,; — Sesquialter a proportio, der Takl O*/» » 
wclchfTTi anderthalh Semibrevt-s auf einen Tactus kimimen; — Se^q >< i 'i 1 1 c r tt rlimi- 
muta, der Takt 0%. drei iHrmibreves auf dncQ l^lm die Uewegun|( ut im 

VerkilüuM tmm Jbdtftr rofpr diciaMl w» Miiacill, propt,rtw tripU) ; S4»quimU«r» 
mapfi^f p«rf«tt»t ^ Tripeltekt ({) % , in «ttebein di» Bvavb aneh ohne Fankt 

re% mit finem Punkte dx«i; -^minore psr/eita, O Vtt S«mtbrevis wird dureli 
drei Miriinmf pemc«»en : — tnhinrf trnprrfelta, C*»» die punklirte Semibrrvis 

hat drei, die uhne Punkt nur zwei >iinimae (Wallhör, LejuJ. C| In der Orgei eine 

Quint, nocb g«wölinlieh«r über «ine ans Quint und Ten gmniBeht« Stioune, di« mitunter 
auch dreifach vorkommt, indem tue nocb eine Octav bei sich hat. Und zwar soll sie nach 
Adlung [J{u4. mech. orffan ) nur dann Seaqnialtcra hcissen, wenn die Terz über der 
Quint liegt, also jeder Claves die Quint und Decime «eines Kigentones angiebt ; besteht 
sie aus eigentlicher Ters ttnd Quint, ao wird «ie Tertisn gesannt (das gegenwiztig mit 
dit-stni X.inien hczeichncte Kegisler jyflcirt aber ntir ein Tcrz'-fL:.-* i-r ohne Quint 2» "^ein'. 
bisweilen steht auch die Decime aus der üetquiaiUra aUeiOf uhuc Quint, unter dem Xa- 
nten Sex ta, nAmlich «b 8ext von der Quint «ut . ZuweUen ftkfart die h*.iqtnaUtr» in dei 
Orgel auch den Namen Hu r n. 

HfMiHiollava Xnnuplii fli rrome] , der Neunachieitnkt. — SetqniqmurtB 
duplu (SoHupia (ii 6>mtmi»twie, der XeuuvierUdtakU 

HeiM|ali|«nrln, die gr6uere Zebl eine« VerliftltniMee entliilt die klnaere gans und 
ausserdem noch den Tieften aliquoten Theil denelbaa, x. B. & :4, JO : 6, das Intervall der 
gru««ea Terz. 

iieimaltertia, das VemaiUnM KpUrUus \i. daselbst;, in welchem die gru^^ere Zahl 
die kleinere gana nnd noeh den dritten Thdl derselben enthilt, wie 1:3. — Als Intervall 

die Quart. 

Sf(»(iipla di (»euiiiuitiiuie, der Sechsvicrteitaku 
ftritiiiiaiia saula, die Heilige Char-^ Woche. 
Hrtakunot, diu T o n s e t z k u n s t oder Composition. 

Helz^iiicke, beim Horn, kkim.- Kohren von Messing, I V'i-« *! Zoll laiij:, wcUhf cUm 
Instrumenie dicht unter dem Mundstücke angeschoben werden konnten, um seine Stim- 
mung zu rL'guKren. Da die SettstOdte das Kohr nur verlängerten,' konnte die Stimmung 
durch AnM-hieben derselben natürlich nur tiefer, nicht höher gemacht werden, liei den 
Inventionshörnern ist diese sehr unvollkommene Kinrichtunp bt siltigt, weil der den 
Orundton verändernde bogen sich weiter hinein- auch herausschiebcD, mithin die SUm» 
mong raerkli^ sieh erhöben und erniedrigen läset. 

8ewuri, ein lautenartiges Instruni« nt der .Araber, Xeugriechen und Türken, mit 
vier Stahl- und einer doppelten Messingaaite über einem laugen durch Bände abgetheU- 
ten Griffbrette. 

ftoxte, in der Orgel, s. Sesqui altera. 

Sexfa tont, die in Dur grosse, in .Moll klcin<> sechste Stufe derT<Niart, «ttweilen 
auch Untermediante genannt, als Uutertcrz des Grundtoncs. 

8ext, ein Intervall von seehs Stufen, in drei Gattungen, Dämlich als kleine, grosse 
und abermissige Seat, von der Musik verwendet. Die kleine und grosse Seat sind^ un- 

vollknmmenf» r'onionanzen, die ui'eriiiivvi^re ji^t Dissonanz. a Die kleine Sext, 

e c, enthält drei Ganze i/g^ g ah, und zwei grosse Ualbe Töne ^t;/, h c , ihr reines 
Verbiltniss ist 8 : S. In der Üurtonart haben die 3., (k und T.« in der Molltonart die 1., 
2. und 5. Tonstufe diatonische kleine 8e.\teii uher sich. In Zusammen klängmn entsteht 
»ic als hnrmoni^rhp«! Intervall jerierzeil au» ümkelirung der grossen Terz — fr,; als 
melodischer Bestandtheil eines Akkordes ist sie Dissoiiaiu, Vorhalt vor der Quint, im 
Drsiklange gegen die Teis und im Septimoiakkorde gegen die Tets und Septime disao* 
nirend ;B«nsp. 1 n,6). 
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b\ Die groste Sext enthält vier Ganze Töno und einen Halben, ihr VerhiltntM ist 
5:3. In der Dttrtonart haben die 1., 2., t. und 5. Stufe, in der Molltonart die 3., 4. und 
fi. Stufe eine prosse Sext über sii-Ji. Tn (!* r TInrmonip entstellt, ■wie die kleine Sext au« 
UmkchruQg der grossen Terz, so die grosse Sext aus ümkebroog der kleinen Ters, df 
—f tl, ; in diewr Eigenscliafkitt tie im Söst- tuidQaaita«xtodtkoid, und in den dxei Um* 
kchrungen des grossen SeptimcniklutfdM enthalten. Als melodischer Akkordbeetond- 
theil erscheint sie entweder nl« nur consonirende Aufhaltun<^ der Quint des pro'^sen 
Droiklanges (Betsp. 1 c], oder aU wirklicher Vorhalt, in diesem Falle ein Intervall erfor- 
dernd, gegen weldie« sie Seeund oder Septime diseonirt (1 4, «). Im Tendecimenak^ 
kord erscheint die grosse Sext ebenfalls als Dissonanz, als Vorhalt TOr der Quint. — 
l'aralleU'n %'on ^sletnen Sexten erlaubt die strenge Schreibart nicht , wenn sie um einen 
guii/ca Ton steigua oder fallen (Beisp. 2 o), indem durch die sich gcgonülierstehendcn 
Töne /h ein mieoHtra fa enteteht, und solehec Verhtltniss von den Alten uls eine rsiolib 
» IM hnntwmcn 'unharmonischer Quer^tand) angesehen wurde, indem beiden Zusammen- 
klängen eine harmonische Verbindung mangelt. Aehnliches Bewaudniss hat es mit klei- 
nen Sexten, die eine groste Ten iprii^en (2 b; vcrgl. Porteehrettnng der Inter- 
valle B IV, Contrapunkt A und Qu erstand}; besser hingegen sind sie, wenn sie 
nur um einen Halben Ton fortschreiten (2eJ. Zwei grosse Sexten hingegen können unter 
allen Umständen aufeinanderfolgen. 





«r) IKe fiberm&ssigc Sext besteht aus fünf Oansen Tönen, f d^, im YerhAltniss 
225: IIS, kommt am gewöhnlichsten im übcmUtoMgen Sextakkord oder Terzquartsext- 
akkord auf der G. kleinen Tonstufe der Molltonart vor, der in den Dominaiiiakkord sich 
als iiolbcadeuz auflöst (Beisp. 2 d). So entsteht die übermässige Sext, wenn wir sie nicht 
ab in melodischem Interesee alterirtea Intervall auch m diesem Falle ansehen wollen, 
aus einer Vermischung der Haupttouart mit der Dominanttonart, indem das der lets- 
teren als Tieitton anrifehörl und, in Jen Sext- oder Terzquartakkord der llulhcadenz hinein- 
gezogen, den Dominantakkord um so dringlicher fordert. Die Auflösung in den Quart- 
Sextakkord (2 o) ist nichts als eine Venögerung des Dominantakkordes. Ueber den 
doppelt- und hartverminderten Dreiklang, in deren Umkehrungen die übermässige Sext 
entsteht, s. DreiklangBc, (f. — Ausserdem kommt dieses Intervall vor im Secund- 
akkurd des übermässigen Dreiklanges mit kleiner Septime C E B (J E G^, als 

dessen ursprüngliche alterirte Quint, welche durdi Versetsung • der Septime in den Das« 
Sur aberroAssigen Sext geworden ist (2 /) . indem wir die übermässige Quint als ein Intervall 
von nur melodischer Bedeututi«» an??ehen, könn«l wir der duraus entstandenen (il)iTni,is- 
sigeu Sext keinen anderen Character beilegen. — Im doppelten Cuulrapuukt kunn die 
übermAssige Sext nicht gebraudit werden, weil sie in der Umkehrung Sur verminderten 
Ters wird, und dieses Intervall wegen seiner aUsusehr dissonirenden Bigenschaft in stren- 
ger Schreibart nicht gehrSuchlich ist. 

Sextakkord, i^t diu eräle Umkehrung des Dreiklanges, bei welcher die Terz in den 
Bass gelegt wird, und von diesem Basse die Quint als Ters und der Orundton als Sext 
erscheint (Beisp. 1 a). 

1 a ^ b . r J \ 
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Der Dreiklang mit grosser Terz uad reiner Quint giebt einen Sextakkord mit kleiner 
Ten und Sext, und der Dreiklang mit kleiner Teri und reiner Quint einen Sextakkord mit 
groaaer Ten und Sext. Der Sextakkord mit kleiner Terz und Sext gehört demnach, 
er au8 dem grossen Ureiklange entsteht, wesentlich der Durlonart an, in welcher er auf 
der 3., ü. und 7. Tunittufe liegt. Ebensogut wie sein grosser Dreiklang kommt er aber 
aueh in MoU vor, nimlieh auf der I., 2. und 5., und ausserdem auf der T. grossen Ton- 
stufe, mit dem Leitton uU üass (HuiHp. I 6, c, H, r). Der Sextakkord mit grosser Tert' 
und Sext gehört, aU umgekehrter kleiner Dreiklang, eipentlicli der Molltonart an. wo- 
selbst er auf der 3., kleinen ü. und 7. Tonstufs seinen Sitz hat; in Dur aber kommt er 
auf der 1., 4. und 5. Tonstufe vor. Der Beispiele hieflOr bedaif es nicht. — Ueber die 
HezifTcruns^ des Sextal k i L - ist unter G e ii e r ii 1 h a s s H und C 2 das Nöthige gesagt. — 
Weil der Sextakkord nur rceii drcisiimmig ist, muss im vierstimmigen Satze eines seiner 
Inlerratle verdoppelt werden ; nieht jedes aber ist unter allen Umstanden gleich gut dazu 
geeignet, die Wahl des zu verdoppelnden Intervalles hingt ron der Lage der Stimmen 
und dem guten Fortgange der Melodie sowohl als von der Vermeiduntj fehlerhafter Fort- 
schreituogen ab. In Beisp. 2 a muss nothwendig die Sext, in 2 6 die Terz we>,'en der 
La^ derOlMxatirame verdoppelt werden, wenn dieBtittelalimme nicht unnAthige Sprunge 
machen, sondern entweder stufenweia fortschreiten oder liegen bleiben soll. 

Wollte man aber in dem Satze Beisp. 2 c, wie hier geschehen, auf dem BasaUme c** die 
Stxt und auf ff^ die Terz verdoppeln, so würden Oetavparallelen zwischen Discant und 
Tenor entstehen ; deshalb muss im ersten .\kkorde der Hasston selbst verdoppelt wer- 
den (2 d). In anderen Lagen der Oberstimme hingegen, kann die wechselweise Verdop> 
in huig der Sext und Terz, die unter 2 c einen Fehler veranlasste, vorlheilhaft sein, weil 
dann gemeinhin beim Wechsel der Akkorde zwei Stimmen liegen bleiben können Heisp. 3 n). 
Dass der Hasston zur Vermeidung von Fehlem zuweilen selbst verdoppelt werden muss, 
sehen wir bereits an 2(l| mandie Forlschrcitungen, namentlich stufenweise Folgen meh- 
rerer vierstimmi^'en Sextakkorde, sind ohne alnvechsilmU- V' ri!M;i;<r Iuiig des Basstones 
gamicht auszuüben i die dabei zwischen Tenor und Bass nothwendig entstehenden ver- 
deckten Octaven aind unschftdlich {Bei^ji. < h]. 




Jederteit lU vermeiden ist aber die Verdoppelung des Uasstones eines Sextakkordes, 
wenn er an einen bentimmti n stu^en^^ eixen Fortsehritt auf- oder abwärts gehunden ist, 
indem sonst Uctavparallelen entstehen, oder der verdoppelte i'on seiner Natur zuwider 
fortschreiten musa. So beim Sextakkord auf der grossen SepUme der Tonart, wenn die- 
ser in den tonischen Üreiklang »ich auflöst (Beisp. 4 a); aber auch wenn dieser Akkord 
einen anderen Fortsehritt nimmt, ( Ina in den Sextakkord des toni'»chen Treiklanges oder 
des Akkordes der vi, Oetavparallelen also nicht entstehen (4 Ai, klingt die Verdoppelung 
des Basstones, als eigentlicher Ten dos Grundakkordes , doch schlecht «nd flberlüilt. 
Hat der Basston ein Versetzungszeichen, welches seine Fortschreitung bedingt, so darf 
man ihn ebenfalls nicht verdoppeln, der entstehenden Oetavparallelen we<:en 'Beisp, 1 e); 
das b^ iiu Tenor kann nicht nach c|, als seiuer übermässigen Secund, furlhc breiten, son< 
dem muss eben&lls nadi a, resolviren, deshalb ist der Stimroengang wie unter 4 d ein- 
zurichten. Auch in dem Satze 4 e darf der Ba^ston nicht verdoppelt werden, weil sonst 
entweder Octaven (4 /} oder Quinten (1 g) uothwendige Folge sind. 
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Ausser den beiden Arten de» Seztakkordes mit grosser Terz und Sext und kleiner Ten 
und Sext, sind nocli foli^ciHle tax nennen : 1) Mit kleiner Terz uihI trrosser Sext, Umkeh- 
ruDg des Dreiklanges vii" in Dur (<//ä}, und des vii~, ii" sowie des verminderten Drei- 

klftnfpes der erhöhten frosten Bvft in MoU [h d g*, d f h, a 'c t) Mit grosser 

Terz und kleiner Sext, Urakehrang des 111+ mit erhöhter Quint) in Moll [e c); ent- 
steht auch in der Durtonart wie »ein Grundakkord durch chromatische Erhöhung der 

Quint des letzteren. .*<) Mit grosser Terz und übermässiger Sext, Unikehrung des 

dop{)eltTemiiaderten Dreiklanges auf der chromatisch erhöhten 2. Tonstufe in MoU 
Ifad*). — All«! tlcm ArtikL'l Tonart ist bekannt, dass, auf Onind fJer Vtrniist hung 
der Durtonart mit der Molltonart der gleichen Stufe, die i,, und G. Tunstufe der erstereu 
▼orabergeliend erniedrigt, und auf Grund der Vermischung der Durtonart mit ihrer Do> 
roinanttonart die I. Tonstufe jener erhöht werden darf, ohne dass darum die Tonart ver- 
lassen wird. Wie dalu-r in der Cdur Tonart tin kleiner Dn iklanf^ auf der 1. ntid 4. Ton- 
stufe {C g,/ cj, ein verminderter aul" der 2. (J y* a?, und erhöliten 4. Tonslufe [/^ 
0 c)t und auf letaterer ebenfalls ein doppeltverminderler Dreiklang (/* e) Torflberge-' 
hi-nd vurk(iir;nn n dürfen, ohne dass eine Auswiichunfr vorliegt, so auch deren Sextak- 
korde. — betrachten wir den unter 1) genannten Sextakkord mit kleiner Terz und grosser 
Sext, die erste Umkehrung de« verrainderten Dreiktanges, etwas nlhnr. Eigentuch ist 
seine kleine Terz Dissonantf als verminderte Quint des Grundakkordes (A <//, g*f h r/), 
und soll dcnmacli ubwfirt'i rc^olvircn. V.s kommt aber darauf an, ob diese Terz zur Sext 
des Sextakkordes im V erhältnisse einer übermässigen Quart oder vermiuderten Quint 
erscheint, d. h. ob die Sext dber oder unter ihr liegt (/ A, h f)\ im ersten Falle darf 
man die Terz im zweistimmigen Satze nur abwärts, im mehrstimmigen aber ohne Be- 
denken ebensowohl aufwärts als abwärts führen (Ueisp. 5 a]; im zweiten Falle hingegen, 
wenn uläu die Sext mit ihr eine verminderte Quint ausmacht, führt man sie besser ab- 
wirta, indem sonst Quintparallelen entstehen (Hcisp. 5 6), welche übrigens auch von 
manchen Tonlelirern pe billigt werden, da die eine der beiden Quinten eine verminderte 
ist. Die Alten sahen übrigens sowohl die übermässige Quart als die verminderte Quint 
nicht als Dissonanzen an, sondern stellten sie den unvollkommenen Consonanzen näher 
als jenen und behandelten sie demgemüss, und sonach ist von dieser Annahnu' aus gegen 
die AufwärtsfOhrnng des unteren Gliedes einer übermässigen Quart und des oberen einer 
verminderten Quint nichts einzuwenden] auch nichts gegen sprungweisen Fortschritt, 
der hiufig in guten Tons&tsen sich findet (Beisp. 5 c) . Immerhin aber behält die Auf* 
WtrtsfÜhrung dieses Intcrvalles etwas Gezwftngtes und ist in der Oberstimme besser zu 
vermeiden, der Satz unter 5 b daher be<*Rer wie unter fi c au fzu lösen ; hei der ilber- 
mässigen Quart liegt es, als unteres Glied derselben, in einer Mittelstimme, wodurch der 
in Aufwirtsfllhrang liegende Zwang swar nicht beseitigt, aber doeh dem Oehftre etwas 
verdeckt wird. 1 >a rite Führung der Terz dieses Sextakkordes auf- und abw.irts gesi beben 
darf wenn sie mit der .Sext eine übermassige Quart bildet, steht auch ihrer Verdoppe- 
lung nichts entgegen (Beisp. 5 d). 




Dass in diesem Sextakkurde, wenn er L'uikehrung des vir* in Dur und Moll ist und in 
den toniaolien Drttklsng resolvirt, die Sext, als Leitton der Tonart, nidit verdoppelt 

werden darf, versteht sieh von selbst. Gehört er hingegen dem ii~ in Moll an, so - 
gen die Verdoppelung der Sext nichts tn erinnern, denn sie ist in diesem Falle nicht 
JLeitton ; gewöhnlich folgt auf ihn der Duminunlukkurd'j. 



1) Dir l'rsntaac'n iii-nnrn licii auf dfiii ftrundtiHie (■iai't Dmklaage« duirh eine ilurrligi-beatl« Best i-nt- 
«tehrtid. ti H<>xtikk<>rii. ilrn »i«* nU r<^ll>-ii l'iiikrhniofnkliard aaielien (i. olivN IM«|i. $ hy^ Ptutont dt timtt 
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Ein in der modernen Musik sehr [gebräuchlicher Akkord ist der übermässige S«xt> 
akkoffl, mit f^ra^'^vT Terz urul überm.'is<ig( r Se\t, f a J^. Ks ist schon im Artlki-l r>r«'5- 
klang h c bemerkt, dass manche Tonlehrer, um diesen Sextakkord wie jeden anderen 
von einem DreikUmge herleiten tu können, den kl^neä UreikUing der 4. Btafe in Moll 
durch Erhöhung seines Grundtones in den doppeltverminderten verwandeln (rf ^ a, rf* 
/ a\ diesen Dreiklang selbst aber nicht oder nur sehr selten g-ebrnucben, sondern we<ti*nt- 
Uch nur seine erste Umkehrung, eben den übermäsiUgeu Sextakkord. Ebendaselbst wie 
nuch im Artikel Sext « iat such erinnert, dasi wir dieten Dreiklang und aeben Sext^ 
akk<»rd nur als durch nielodistbe Veränderung oder Alteration des Grundtone» und der 
Sext entstanden, nicht aber als selbständigen Akkord ansehen. Bei vierstimmigem Ge- 
brauch des ObermSssigon Sextakkordes darf die Sext seibat nicht verdoppelt werden, 
da sie um eine halbe Stufe aufoftrts reaolviren muss, meist wird die Terz verdoppelt 
(Beisp. G c) (jdcr um Ii (U r Basston ((i d\. Gcwi'ihnlich löst er sich in den Dominantak- 
kurd e d, oder auch 'm den Quart«cxlakkord des tunincheu Dreiklaoges auf (ü «j. 
Sehr hftuflg hat der flbermiasige Sextakkord noch eine abermAseige Quart bei sich, «ar» 
icheint als übermässiger Terzquartakkord, von einem auf der 2. Stufe in Moll aus grOBMT 
Terz, verminderter Quint und kloiner St ptime constnnrtcn Septimenakkorde ab»ttaro- 
mend. S. Terzquart- und Septimeaakkord. Und endlich tfitt der übermäMige 
Sextakkord auch in Verbindung mit der reinen Qttinti als der kleben Septime aeinea 
Grundakkordes, als übermäsKtger Quintsextakkord auf. 8. Quin tsextak kor d. 

Sextf^tt . Seaietto, Sexiuor. P2in Tün<«tück für sechs Hanpt'Jtjmmen, die entwe- 
der Siugälimmen oder Soloinotrumente sind. Was über die lichaudiung der Stimmen in 
mehrstimmigen Solosfttten, sowie Aber das Wesen der Hauplatimmen im allgemafaien an 
sagen, findet man unttr H n u pt s ti m m c ; ferner unter 1) u n , Duett, Streichquar- 
tett etc., wovon das Sextett durch nichts anderes als durch die grossere Stimmpn^aJii 
sich uuterK( heidet. Als Gesangstück ist es in der Oper am häußgstcn, |,'emeiidiiu im Fi* 
nale, und sein« Form und Stimmengattungen dann durch die Situation bedingt. Fdr 
Instrumente fiihrl cr speriell den Xamen StTfnnr, und pflegt der Form nach eine Gat- 
tung der viersatzigen Sonate zu sein; besetzt i«t es entweder durch Streichinstrumenl« 
allein (2 Violinen, 2 Bratschen und 2 ViolonceUii auch mit Contrabaaa) oder es sind Blaa- 
instrumente mit den Stretchinatrumenten verbunden, auch kommt ea Älr HarmouiemHsik 

(Blasinstrumente nllein vor. 

Mexlole. Eine durch .Vuflösung einer Xule in sechs unter sich gleiche Theile ent- 
stehende Notenfigur. Geschrieben wird sie mit Noten derjenigen Gattung, von welcher 
die auf;,'elöste Note in gewöhnlicher geradzalillgi r Tlieiluii^' \ier enthrilt, eine Z. B. durch 
Auflösung einer Viertelnote entstandene Scxtuie alüo mit Sechszehulheilooten , eine 
durch AulOsung einer Halben entstandene mit Achtelnoten etc. Weil unsere Tonaeiohen 
aber geradzahlige Theilung voraussetzen lassen, («chrcibt man zur näheren Kennzeich» 
nunp die Zahl b, mit oder ohne Bogen, über die Sextolenfigur, wie unter Beisp. a. Dem 
äusseren Ansehen nach scheint die Sextole aus zwei i'riolen zu besteben, doch ist sie 
hinsieht« der Aeeentuatlon etwas anderes ; denn bei der Triole, als dretgtiedriger Auf> 
lösun-j der nät hsthölicren Nutengattung, hat jede erste Note einen leisen Aceent, der, 
wennaueli liautig nur äusserst schwach, so doch wenig?!tens so viel, als zur Kenntlich- 
machung der dreitheiligen Gliederung hinreicht, nuirkirt wird Beisp. l/]. Die Scxtole 
hingegen iat nicht zusammengesetzt ^itheilige, sondern einfisch sechstheilige Qliede« 
rung, hat nur einen Accent auf dem ersten Gliede, keinen auf dem vierten : ihre letzten 
fünf Glieder werden durchaus gleichmAssig st^irk und vollkommen rund ausgL fuhrt. 
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ftvxtqaarl- Akkord, i. Quarttext- A k kord, 
S«'\(quint-Akkord, s. QuintRcxt- Akkord. 

i^iorzando, t/orzaio^ Vortra^^sbez. , abbrev. «/': oder $f : die so bezeichnete 
Note soll mit Naehdrnek, Seharfe und Heftigkeit ititonirt werden. Nicht lu ▼erweehtelii 
mit rinforz'inih fahhrev. rf, rj^, welche« iwor auch eine Acoentuation, niebt aber eine 
so stark markirte verlangt. 

Ri , die siebente auf den Ton H fliirte Silbe der modernen Soinisation, den soge- 
nannten Guidonischen Silben itf r^mi fa »et I0 tor Vermeidung der Mutation hinauge- 
Ibgt. Nähert'S Solmisation 2. 

8i, ital.i man; <t voiti, man wende um; «t replica, man wiederhole; «1 le- 
vatte 4 09rdini, man hebe die Sordine ab. Zmrdlen aueh dem Worte angehängt, 
fBrä«ndosif sich verlierend, schwächer «rerdend bis mm VerlAeohen. 

Siao. ChinesiBche Panapfeifep aus 16 Bambusröhren ron Tcrichiedener iJuige zu- 
sammengesetzt. 

SIetllaBO, Alla Sieilitina, Ein Tonstfiek von Iftndlioh einfachem und ilrtliehem 
Characteri Nachbildung einer Oaltung von Melodien, deren die sicilianischen Landleut« 
Twm Tanze sich bedienen. Es steht in einem massig bewegten Sechsachteltakt, wird 
etwas langsamer gespielt als das Pastorale. Das erste Achtel des Takte» pflegt gemeinhin 
duroh einen Punkt Teriingert zu sdn, das darauf folgende Sechssehntheil wird ange- 
schleift. Die zweite Hälfte fies Taktes besteht häufig aus einem Viertel und zweien 
Sechszehntheilen oder einem Achtel, es giebt dafür keine feste Regel. Bei Händel 
findet man sehr schöne Singsätze Atta SieiUma (z. B. S u s a n n e , Deutsche Hiadelausg. 
I. 112$ Theodora, cbend. VIII. 1 11} im ZwOlfachteltakt, mit dem punktirten Achtel 
hc«;nnder3 als erste und siebente, aber auch als zehnte und zuweilen nls vierte Note des 
Taktes, ausserdem sehr häufig Viertel und Achtel, mit dem Auftakt anhebend, wie denn 
da« jambische Metrum durchaus verherrseht. Vehrere Seehssehntheile kommen, weni|r> 

stens in den beiden «jcnannten Sätzen, fjarnielit vor. Uebrij^ens dürfen diese Art Ton- 
stücke nicht zu lang sein, denn ihr Rhythmus wird leicht etwas schleppend und mono- 
ton, was man auch durch einen etwas lebendigen aber nicht zu viel markirten Vortrag 
zu verhindern suchen muss. Manche gehen in einem Zuge fort» andere hfilien zwei "Wie* 
derholuniT' tbrü. <!io Form ist immer liedarti«,' mit dun h 1''ins< hnitte bestimmt geglie- 
derten rhythmii«. Iieii Sätzen. Sie lieben die Molltonart, die dann in der Mitte oder an- 
fangs des Bweiten Theiles durch die Durparallele etwas abgewechselt wird. Frflher waren 
sie als Andantevit/ in Sonaten, Symphonien und Concerten, desgleichen auch als ein- 
7( Inp Sing- unU Instrumentalstacke sehr gebrftnchlich ; jetst sind sie fast gans abge- 
kommen. 

Sieb, Crihruntf das Fundamentalbrett in der Orgel, s. Orgel I C 

SlebeDpfrirc dff* Pan , St/n'tx/a Piitm.i, s. Syrinx. 

SIfliOte, Hufflttte, in alten Orgeln eine offene, zur Gattung der Hohlfiötc gehö- 
rende Labialstimme von weiter Mensur und 2 und 1 Fuss. Kommt auch als Quintregi- 
ster I % Fues Tor. 

8igna gradnnm , die TakUeichen der beiden Modus, des Tempos und der Proüitio 
in der Mensuraltheorie. 

SIgMiom. Die ZUfem und Zeichen der Oeneralbassscbrift. S. General bass B. 

SIgnoNlf Zeichen. In der Mcnsuralmusik spcciell die Taktzeichen für die vier Oro- 
du» [MoJuß major xmd minor, Tempus, Prolatio), die Mensur derseltjen je nach dem Itite- 
valor oder der Augmentation oder Diminution anzeigend. Sie waren von zweierlei 
Artt Signa esUrnat die vorne an denSehlttssel geschriebenen Taktzeichen der bil- 
den Moihis, des Tt nipus und der ProtaHo^ je nach ihrer perfecten oder imperfecten, aug- 
mentirten oder diminuirten Mensur ; - tnferna, die Zeichen ffSr Aenderung der Mensur 
innerhalb des Gesanges, welche durch i'ausen, Schwärzung der Noteu etc. angezeigt 
wurde. Signa augentia sind die Zeichen der Vermehrung der Zeitdauer eines 
Taifnif, wodurch die Hewegung lang'?anier ; diminu en tin , der Verminderung, \rodurch 
die Bewegung schneller wird. — Signa chromatieat die Versetsungsseiclien ; acci» 
dentia^ die suftlligen Vonwlohnungen. 

^Ignain eonlra Rlununi, die in kOnstlichen geaehlossenen Cimoni des I&. Jahrh. 
hftuflgen abereinanderBlehemien, eine yersohiedene Mensur der Noten in den versehie- 
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denen Stimmen anieigenden Taktseichen* Unter dem Zeichen >. B. ^ ^^^^ Ober- 

stiminu (Iii' Tüiie des Qeaanges nach dem Inlegervahrt die UnteiAtlnniu' diMelben TOae 
in (Ut Diminutio aimpUx vor. Auch drei und vier verschiedene Taktzeithcn werden auf 
diese Art eiuaudur entge|{eng«8teilt, so da«» dann alle drei und vier Stimmen verschie- 
dene Mensur haben. 

Siguidilla. Spanischer Nationaltanz von sirtlidiem Character, im Dreivierteltakt, 
Ton di r Zither ode r Ouitarre, ftiich von den Tänzern selbHt mit Caatagnetten begleitet. 
Silbeudeliuung, 8. Culoratur, Melismatisch. 
91 tevan« f I aordino , man nehme den Dftmpfer ab. 

Simicon, Siniicuiii. Ein erst sp&tcr in Gebrauch gekommenes Instrument der 
allen Griechen, von dem man nichts weiter weiss, als dass es mit 3& Saiten belogen ge- 

Wesen ist. 

Simplillcatlonaaysleiii* Bin Vereinfachungasystem der Orgel, vom Abt Vogler 

aufjsestellt, der auf die Erfindung desselben durch die Consti uc tion s( Ines Orchestrion 
geführt wiirde, und es von 1797 mich auf Kirchcnorgeln anzuwenden anting. Es suUten 
dadurch bei Neubauten niclil nur ein Drittel der Kosten erspart, sondern auch bis dahin 
noch unbekannte Klan^^ Wirkungen hervorgebracht werden. Nach einem Uerichte der 
A^li^cm. Mti«!. Zeitg. Leipzig'; vom Jahre 1799. St. 2lj besteht dieses V' r'-infnfhini^'s- 
syHiem etwa in folgenden wesentlichen Eigenschaften: Es verwirft, die l'rospeci- oder 
Gesichtapfinfen, Utost «nem Baumeister von Geschmack freie Hand, der Kirche eine er^ 
habcne Verzierung zu geben, die ein Ganzen vorstellt, die Orgel mit dem Allare, Pre- 
di|it stuhl etc. in Verbindung bringt, und den Pfeifen die nämliche Ordnunfr xtilässt, 
wckhu die Tangenten der Claviatur haben, statt dass jene zuvor der Symmetrie nach ge- 
reihet, der Tonleiter niwider seratreut dastanden, und dem Auge zu Gefallen hier «n 
dort das F brummt. -~ Neben der Deutlichkeit, die eine solche rfcifenstelhing ge- 
währt, wird das Kegierwerk viel einfacher, der Wind weniger getheilt, gerade geführt, 
die Windlade näher angerfickt, leichter gefBUt, der Anschlag für den Spieler gemlch- 
lieber und, mit Ausschliessung allea Klappems, geläufiger. Der ganze Pfeifenchor wird 
in einen Schrank eingeschlossen, seine verrinte Schallmasse in die Höhe- gtlt;itt*t, da- 
durch mehr t>tärke erzwungen, dem Klange das liauhu benommen, und das ganze Werk 
gegen Staub and Feuchtigkeit gesehatit. Ausserdem Iftsst sieh an einem auf solche Art 
gebauten Orgelgehäuse sehr leicht der Thür- und Dachschweiler anbringen. — Femer 
verwirft Vogler die Mixturen, Cymbeln und das andere kleine gemischte Pfeifenwerk, 
als unnüthig und der Stimmung sehAdlich. Zu Ausfüllungsstimmen wählt er ^lait der- 
selben, in einem z. B. t^-fflssigen ^^ erke, etwa das Gedackt SFuss, wirft die sieben gxOes- 
tcn Pfeifen desselben heraus, und setzt das nun fol<;tnde grosse O auf die C-Taste etc., 
80 da«s dieses Gedackt ein Quintregister zum Principal abgiebt. Aehnüch macht er es 
mit einer Tersstimme, nimmt etwa ein Gedacht 4 Fuss und setst daa e lum t der ClaTia> 
tur. Durch diese beiden Quint- und Terzregister gewinnt er nicht alldn die nöthii^ren 
Ausftlllstimmen, sondern es entsteht dadurch ausserdem noch eine neue Quantität des 
Fussmaajises, indem nach der Theorie vom dritten Klange (Combinationston] das vorher 
8-ftt«sige Werk nun su mem 16-fassigen, und dn 16-fÜsstges su einem 3S-fll«sigen vird.<^ 
Vogler erprobte sein System an mehreren Kirehenoi^eln, zu Kopenhagen, Norrköping, 
Linkuping, auch an der Marienorgel zu Berlin, woselbst der üri:elhauer Fr. Mary mit 
einer kleinen Schrift fFlugblätter etc.) gegen sein Verfahren auftrat. Im übrigen hat 
es keine weitere Anwendung erfahren, und ist gegenwärtig bis auf den Namen in Ver^ 
gessenheit gerathen. — Ueber Vogler's Wind« und Frog res siona schweller a. die 
gleichn. Art. 

Ahl al Ine oder mm al heisst bis sum Schlüsse oder steht bei Tonatacken, 

die von Anfang bis zu d« r mit Fixe oder /TN beieichneten Steile, ihrem wirklichen Ende, 
wiederholt werden sollen. S. Da Capo. 

Hine Kemaa, führt Koch a. L. als eine in der Türkei gebräuchliche Art Viot* 
d^Amour an. Viellaicht ist daa Instrument einerlei mit Ktmangeh-rotany, s. daselbst, 
filnfania, Sjfmpkoniat s. Symphonie. 

Sinfonia ronrrrtnta mn rrr t tint r'^ . ICine ."sv mplionie mit verschiedenen obliga- 
ten Instrumenten, die sowohl mit einzelnen hin und wieder eingestreuten Sätseo als 
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nwAk bald wechielwei«, bald vereint mit gansen Partien, iwiadien den Oroppen des grot- 

sen Orchesters »ich hören laHHen. Sie unterHcheidet sich vom Coneerto gr<uto weiMItUcfa 
nur dadurch, da»« in letzterem mehr conccrtirende Instrumente auftreten, 

SiiifoDla a Programm«, pUtorica, Sin/onie» ä pruy rammet, h. Ton« 
malerei. 

Sln^aradrmlr , ein Gesiiiif,'verein (Männer- und Frauenstimmen) zum Zwecke de» 
Studiums, auch der Aufführung gru8i»erer Yocalwerke ohne oder mit Orchester, üeber 
die erste, von Fasch 2U Berlin gestiftete Singacademie s. Gerber Lex.; eine auf ähn* 
liehen Frincipien begründete hielt Frau r. Buffendorfzu Wien im Jahre 1 7% wöchent- 
lich in ihr m K i e. Der Name Aeademie bezeiclinet »chon, das* solche Vereine virk- 
lieh nur höhere kuuntzwecke zu verfolgen bentimmt sind. 

StMfecMpoaillM, Vocalmutik. 

SiBg«! K^rtkttl , a. D o 1 c i an. 

Siiiicen , n. Gesang, Slimmorgan. 

liingrnd, cantabUe, nennt man einfache getragene melodische Sätze, 2um Un« 
terachiede Ton «tark Tenierten. gebrochenen nnd oolorirten oder aomt mehr auf Entfal- 
tung glänzender Fertigkeit und brillanten Kffett angelegten. Man wendet den Ausdruck 
ebenxugut auf Instrumente und luMtrumentalmeludicn aU auf wirküihen Gesang an, 
schreibt der Geige oder Clarinette einen singenden oder gesangreichen ivlang zu, spricht 
vom edlen Oesange des Violoncello etc. V«rgl. auch Cantabile, Sangbar, Me> 
lodie. 

Siiigf nd'Hi'gal , einerlei mit Geigen- oder J u n f e r n r e f,' a 1. 

Hiugctttuze. Von Gesang oder Gesang und Instrumenten begleitete Tänze, wie 
deren verschiedene Arten allen alten Culturrölkem, Aegyptem, Hebriem, Griechen, be- 
kannt frpwcscn und uuth heutigen Tages noch, namentlich im südlichen Europa (Ita- 
lien, Spanien) üblich sind. Unter die letxteren gehören Boiero, SiguedUlot Sieiiianot auch 
JPIambmffo. 

Singcton (zum Unlersebiede vom 8p rech tone), s. Singe timme 2. 

Hing^Hf'Iiiilen. Von den ConsorvatoricTi , tlrEcoledicIiautzii Paris, den 
alten Caatoraten sowie den J'aullette$ oder Alaiirites in Frankreich ist in den 
gleichn. Art. gehandelt ; daher nur noch einige italienische Singschulen hier erwähnt 
werden sollen: dm Cuikf,' zur Bildung junger Säuffer für die päpstliche Capelle zu Rom} 
V i rgilio M a z z 0 c c h i , Capellniei^ter an der Peterskirche im Vatii an und berühmter 
Gesangmeiflter, war um Iü3tt Professur den Gesanges au jenem Institut. Eine Stunde 
des Tages Warden schwere Passagen geübt, eine andere auf den Triller verwendet, eine 
dritte auf das Singen vor don Spiegel in Gegenwart des Meisters, zum Zweck der An- 
eignung guter Mundstellun'^' und sonstiger Manieren. An Ausgehtagen hcj^'üKi-n sich 
die Schüler ausserhalb Horn an einen Ort, woselbst ein gutes Echo sich buluud ; indem 
sie durch ihren Gesang den Wiederball erweckten, merkten sie an demselben ihre Fehler 
und konnten sie um so leichter verbessern. Ausserdem verwendeten sie mehrere Stun- 
den des Tns^es .uif da« Studium des Contraj)unktes und der Composition. — Ferner blflhte 
um l'.uo zu Kum die berühmte Gesangschule des Fedi; seit 1 720 zu Mailand, die 
nicht minder bedeutende des Carlo Francesco Brivio; in Florenz wurde eine 
solche durch m n c e s c o P^ r 1 1 um iTnO errichtet, au« welcher U. a. Vittoria Tesi 
hervorging, lu der Siugschule, welche Franc. Ant. Fistocohi in den ersten Jahren 
des 17. Johrh. zu Bologna errichtete, blflhte vor allem dw Cbtoratur- und Bravouxge- 
sang; später wurde der berühmte Antonio Bernaoehi Uir Meister, ausgezeichnet 
insbesondere durch die Kunst den Athem unmerklich zu verstärken und vermindern, 
durch die Leichtigkeit der Manieren und die Genauigkeit in der Ausföhrung leiacr Ca- 
densen. Man maäite der Bolognesischen Schule den Vorwurf, dass sie sum Verderben 
des natürlichen und einfachen Gesanges viel beigetragen habe; doch soll dieser Vorwurf 
mit mehr»'m Peehte nur dem Pasi aus Bologna, einem Schüler des Pistocchi, gemacht 
werden können. Denn sein aus Läufern, Passagen, TriUem und tausend anderen Verzie- 
mngen bestehender Stiel geftel nur bei ihm, artete aber ans, sobald er von uneifahrenen 
Sängern nachgeahmt wurde 'Arteaga, Gesch. d. Oper II. 35 . An Iluhm wurde die 
Bologneser Sehule in Italien nur v on der Neapo l i t an i s ch e n , welche gegen Ende des 
17. Jahrh. euistanden i^t, überti*otfün. Aus derselben gingen u. a. hervor Baldaasare 
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Ferri, ferner Carlo Broaehi genanat Farinelli, ein Schftler 4et Aleieaadfo 

Scarlatti und Nicolo Porpora. 

SiligHpiei, B.Oper, Oporctle. 

SiugtitiniDie. a] Da» natüriiclie Orgtin, 8. 8 t i m ni o rg a n ; — b} diejenige (auch 
Singeton genannte) Modiffcation der natarlichen Stimme, deren man im Gesänge, tnr 

Krzetipung musikatisdier, hiniichls der Hohe und Tiefe sowif auch der Zntd;uit>r be- 
stimmt gemessener und iixirter Töne sich bedient ; zum Unterschiede von dem in der 
Sprache hemcbenden S p r e e Ii t o n e oder der Kp rechstimme, ^reiche, irennauch in 
einer gewiesen allgemeinen Tonluge, ro doch nicht in beHtimmten Intervalli n eich be- 
wff^i: — r' die Ontttingen (k-r Sinß'stimme: DUcant oder Sopran , Alt, Tenor und 
BasH, s. ilic ^li'ichu. Art. und Stimme. 

Siagbtück, Siugecuui Position, s. Vocalrausik. 

Slreueii. a) In der grieehiachen Mythologie drd Töchter des Achelous, die an den 

Küsten Siciliens sich aufhielten, und durch ihren süssen und bezaubernden Gesang die 
Vorüberfahrondon an <^5ch lockten um sie hornach zu erwürgen. Sie werden als Missge- 
staltcn mit l*Uügeln uuil Vogelkrullen beschrieben, ihre Namen waren Leukosia, lügeu 

und Parthenope. b) Weit interessanter für nna ist abet ein, twar weniger durch 

Klan^reiz verlockendes, dafür alier der 'Wissenschaft vom Klange um so grösseren Nutzen 
bringendes Instrument, welches, zur Ik-stimmuug der absoluten SchwingungKzahlen der 
Töne dienend, gleichfalls den Namen Sirene führt. Es gtebt mehrere, wennauch auf 
demselben Princip beruhende Arten. Die ältere von Cagniard de Latour erfundene, 
besteht darin, da'^s ein T.uftstroni durch eine Röhre mit kleiner Mündung auf t ine in 
einem OestcU befestigte kreisrund« drehbare Scheibe geführt wird. Entweder .netzt der 
Lttftstrom selbet oder irgend eine angebrachte mechanische Vorrichtung die Scheibe in 
eine beliebige Anzahl Umdrehungen in einer Zeiteinheit. An dem vor die Mündung des 
Luftrohres tretenden Theile ist die Sclunbe mit einer Anzahl schräg gegen ihre ET>t>ne 
gerichteter Löcher, welche die Axe in einem concentrischcn Kreise umgeben und in 
durchaus gleichem Ahita&de von einander aieb befinden, durchbohrt. Indem die Scheibe 
sich dreht, kommpn die T. Hoher naeh einander vor die Mundunj; der KTihre. aus wcMier 
der Luftstrom tritt, und gestalten ihm den Durchgang, der aber im nächsten Moment 
wieder gehemmt wird durch das Vortreten der vollen Scheibenfläche, bis ihm die nächst- 
folgende Oeflhung den Durchgang aufs neue gestattet. Ein jeder Durchtritt der Luft 
durch eines der T-öcher erzeugt einen kurzen Sehall, der aber, bei Ianf»<5nmcr Umdrehung, 
vom nftchsifolgendc» fthnlich getrennt erscheint, wie die Luft^tosse bei den Schwingun- 
gen der Zunge eines Kohrwerkes, wenn letstere durch die gegen sie anrtrebende Luft 
die llinne, welche «ie zu decken hat, abwtn hselnd olTnet und schliessC. Wird die Scheibe 
schneller nmpedreht, so flie<»«!en die einzelnen Schalle in einen zusammenhängenden Ton 
suaammen, dessen iiöhe wiederum durch die Anzahl von Luftstössen oder Klangpulsen, 
vcÄche in einer Zeiteinheit erfolgen, bedingt wird. IMe Ansah! der einem Ton tukom« 
menden Klanf^pulse ist nun sehr leielit /u lu stimmen, wenn man die Zahl der etwa in 
einer Zeitsecunde erfolponden l'nulreliunjjen der Seheibe mit der Zahl der in ihr befind- 
lichen Üeffnungen multiplitirt. Hat also z. Ii. die Scheibe 22 Löcher und wird sie 2o mal 
in der Secund umgedreht, so erscheint der Ton 22. 20^440, ■= Die durch die Sirene 
fllr jeden Ton sich ergebende Schwingnnfr<i7ahl cntsprieht durcliaus der Theorie, so duss 
der Genauigkeit dieses Instrumeutes, völlig richtige Construction vorausgesetzt, unbe- 
dingtes Vertrauen lu schenken ist. — » Wesentlich Tervollkommnet wurde die Sirene 
von F. W. Opelt'.i. .Vbgesehen davon, das» er die Scheibe aufrecht stellt, während sie 
bei der filteren horizontal fragen die Basis ist, und sie mit Oeffnun^'t ii in j^erader, statt 
schräger Richtung gegen die Fläche durchbohrt, theilt er sie, bei etwa l.( pur. Zoll im 
Durohmesser, in dreiundswanaig eonoentriedie Kreise, welche ungeführ 2% par. Linien 
von einander abstehen. T)ie durcli die Peripherien dieser Kreise geschlagenen Oeffnun- 
gen bilden unter sich, jenacii verschiedenen Abständen von einander, verschiedenen Ton- 
verhältnissen ent«prcchende Ordnungen ; gewisse üeffnungen sind grösser aU die an- 
deren, wodurch mehrfache Klangaoeente entstehen, während bei der iltem Sroie alle 



1} S. drüFcii „Nat.u <i. I M 1 ;i.<\ ri uiro 1834, B. 20. Und „Attgcm. TiMori« der M(M(k*S LdMiff 
8. 92» In bcldsB Werken auch Abliildiingm, 
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Löcher nur einen K-rcis bilden, ausücrdem gleichgross sind. Bläst man nun während der 
Umdrehung der Beileibe duveh rinen Federkiel auf ^nen der eonoentriachen Kxviee, so 
hört man denjenigen Ton, weldier gleich int dem Product der in diesem Kreiae Habenden 
regelmässigen Unterbrechungen des Luft'^troifH'.s mit der Zahl der l'mdrehunjjen. Be- 
wegt man aber das Köhrcheu während des ülaM^ua in der Richtung einen Kadiua der 
Scheibe iehnell auf- irad abwirta, ao daae lüao die OaAntn^ mabiem Kreiae ioto- 
niren, so hört man mehrere Töne, und /war solche, die den Producten der Luftstösse der 
betreffenden Kreide mit der Zahl der Umdrehunf^en f^leieh sind, JJie Scheibe muss sehr 
genau gearbeitet, numeiiilich vuUkommen richtig centrirt sein, weil bei der geringnten 
Rxeentrieittt in der Umdreliting ein atttrendes Sdileudem entstellt. — — Bin dem der 
Sirene analoges KesuUat gewann Ravart , indem er an Stelle der Löeherscheibe ein ge- 
zahntes Rad setzte, und durch eine enj^e Kühre einen Luftstrom in senkrechter Rich- 
tung gegen die Ebene des Rades auf die Zähne desselben trieb. Und eine ähnliche Wir- 
kung brachte er herror, indem ar die Zfthne des Rades gegen ein davor angebraehtea 
ela<!tis( lies Metallblättchen Rtossen Hess, so dass dieses durch in' Ti ziti' niTi.rt n den 
Ton hervorbringt. Indem er ein eisernes Rad mit ötNt gleichen Zähnen in der 8ecund 
40 Umläufe machen Hesa, ao daaa dat BlKtehen alao 140M mal ardtterte, glaubte er in 
dam daran» entstellenden Ton die Grense des Hörbaren gefunden lu baben. 

SI repllr« , man wiedirfi >le. 

Sirventca, bei den Minnesingern und Menetriers des 12. und 13. Jahrb., ein Dienst* 
gedibht {*eivh% dienen) eines Hofediohter« su Ehren seines Gönners. Auch sonst ein 
Lob» oder ROgelied auf Personen oder öffentlidie Angelegenhelten. Liebesaachen iraran 

ganz ausgeschlossen. 

8iater, deutsG hc Quitarre, ein der gewölutlichen Guitarre an Gestalt, Klang 
und Spielart gaas IhnUehea und gleich ihr nur nir Regleitung des Gesanges dienendes 

Saiteninstrument, dessen Bezug jedoch aus sieben, in G cf g ^, gestimmten Darm- 
saiten von denen die drei tiefsten übersponnef» sind) besteht. Die Notirung geschieht 
durciiauä im ViulinschlQssel, um eine Octav höher als der Ton klingt. Umgestimmt kann 
auch die Bister mittels des auf das Oriinirett gesetsten Capotaato werden ; auf den ersten 

Bund j>esetzt, erhöht er die leeren Saiten um einen Halben Ton (also nach 6* 

«•f <*? //f - niif den zweiten um einen Ganzen Ton etc. Die drei Obersponnenen Saiten 

werden mit dem Daumen, die übrigen mit den anderen Fingern der rechten Hand ge> 

riaaen. 

SIstruin. Ein Klinginstrument der alten Aeg\ pter, noeh heutzutafre bei ilinen wie 
auch bei den Abyssiniem gebräuchlich. Es besteht aus einem metallenen in ovale Form 
gebogenen Reifern mit einem Handgriffe. Durch den Reifen gehen mehrere metallene 
Stäbe, die in weiten Löchern leicht sich hin and her bewegen, wenn das Instrument ge- 
schüttelt wird, und ein klirrendes oder klingendes GerausLh machen. Die ägyptischen 
Priester gebrauchten das Sistrum bei ihren gottesdienstlicheu Functionen und religiösen 
Tiraien su Ehren der Isis. Die HebrAer hatten es ebenfalls. 

Si taee, tno t , man sohwmgt. 

SilicIncM, die Hin in trumentistcn bei römischen T.eichenfeierlichkcilen. 
SItx der Akkorde , die Tonstufeu, auf welchen die Dreiklänge und Sej^timenak- 
korde der Dur- und Motttonart begrOndet aind. So hat der Dominantakkord seinen Sita 

in Dur und Moll auf der fünften, der verminderte Dreiklang seinen Sitz in Dur auf der 
siebenten, in .MuH ebenda und auf der «weiten Tonslufe, der verminderte Septinienak- 
kord nur in Moli auf der siebenten, der übermässige Dreikiang nur in Moll auf der drit- 
ten Tonstufe, etc. 

Sixtlofschc Capi'He. Die altberühmte Päpstliche Sängcrcapelle zu Rom, 
die Sixtinische genannt, weil sie in der von Pap«it Sixtus IV. im Jahre 1473 erbnuten 
vaticanischen Capelle hauptsächlich zu fuugiren pflegt. Gegründet ist sie von Gregor 
dem Grossen } ihre gegenwartigen Statuten stammen von Papst Paul DL aus dem Jahre 
1545, die äUcrf-Ti waren verloren gegangen, als Rom 1527 durch Solduten Carls V. und 
Carls von Bourbon überrumpelt und geplttndert wurde. Die Sänger sind Priester und 
päpstliehe Caplane , eraehsinan beim Gottesdienste auch in einer geistlichen Amts- oder 
Orden ti II ht, und stehen unter einem Capellmeister oder Primiceriu», der früher iminair 
nur ein Prälat sein konnte, bis Sixtua V. im Jahre 1586 dem CoUegium der Singai die 

49» 
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Vollnweht verlieh, den CkpeUmsuter al^ihrUeh au« fliMr Mitta lu wihlen. Mtn nngt 

stets und bis luutigcn Tag ohne alle Begleitung von Instrumenten (a caj)peHa,; der So- 
pran und Alt waren in früherer Zeit mit FuUetisten [AUi natiiralt, Te»ori acnti] besetzt, 
Castraten begann man, wie es scheint, erst mit Anfang des IT. Jahrh. aufzunehmen. 
Die Ansah! der vortrefflich geadiultcn Singer belauft sich auf etwa :((> ; die Vortragsart 
wird von ollen Roisenden gerühmt. Von L-igenthümllch schftner Wirkung si U <!a>* sehr 
hflufig von ihnen angewandte meam di voce sein, sie setzen im getragenen ruhigen Ge- ^ 
sänge den Ton nicht stark ein, sondern sanft, und laaaen ihn an» und abachwellen. 

Smorsando, Vortragnbez., verlöschend« abbrev. smurz. Zeigt an, dass die i 
Klang8tArke eines einielnen Tonea oder einer ganaen Stelle bia aum Verlaschen «chwi* 
eher werden soll. 

Soav«, »ouvwnttt Vortragsbez., lieblich, angenehm. 

Hociety of auricut MuHic zu London, s. Aeademy of nncient Münte, S. 9. 

Sogg^etto, Subject a] ])a<< Thema eines Tonstücke«, das Modell einer Nachah« 
mung. — b] Ein Text, der in Musik gesetzt wird. , 

9ol, die lllnfte Silbe der alten (Ouidoniachen) Solmiaation, welche bei den textp 
losen Singübungen auf der fünften Stufe eines jeden Ht xathorde.H ausgesprochen wurde, | 
s. Sulmisatiun. Heutzutage bei den Italienern und Franzosen Benennung des Tones , 
(J. Sol diese, der Ton Sai diete mq/eur und miiuw, G^dur und moU et«. 

8aI f«, diejenige Mutation der Silben in der Guidoniaeben Solmiaation, nach wel- I 
eher auf dem Tune c nicht 5o/ sundern /a ausgesprochen werden uiuss. Dies geschieht, ^ 
wenn das c, auf welches in dem llexachord von F die Silbe sol zu stehen kommt, her- 
unter in den Ton /< geht, also die Modulation aus dem llexachord auf i*' In das Hcxachord \ 
auf O geführt wird. Weil nun in dieaem Falle der Ton c das obere OUed de» diatoni- I 
sehen TIalbionts A—r ausmacht, muss dit- Sillic fa darauf auageaprochen werden, weil ' 
auf den lialblun immer die Silben mi-/a zu stehen kommen. I 

Solfegi^io, ein Uebungaatück für Gesang, in welchem die Töne nicht auf einen 
Text, süiulern nur auf einzelne zusammenhanglose Silben oder Voeale gesungen werden. 
Theils sind die Solfeggieu IiitunatiiHis- und Trftlühungen, theils uuch £tftden (ur den 
Vortrag aller Arien Passagen untl Coloraturen des liravourgesanges 

Hoirrggii'i'ii, Soliiiisiren, Gesangterminus, bedeutet ursprünglich, die Töne nicht ' 
auf einem Text, sondern auf den Silben der alten (Guidonischen/ Sulniisation ttl re mifu , 
sol lu absingen, im weiteren auch da** Absingeu der Töne auf beliebigen andertn Sil!»in, 
oder auf den Buchstabennuiueu der Töne oder den Vocaleu, welches letztere Verfahren ' 
man audi nodi inabeaondere Vocaliairen oder Abcdiren nennt. Am beaten dienen daau 
die fbnf Vocjik', allein, Huwie mit den verschiedenen C'onsonanten nach einander TeibuO" 
d«*n; uii-iore Tonbuc hstalifu sind weniger günstig, weil bei vielen Kreuztönen nur der 
Vocal I {Ji«f gis, dm, cm etc.] und bei lieetönen nur der Vocal t lir*, cai etc.) 

Sur Anwendung kommt. Die« veranlaaste O r a u n die «ieben Silben da me ni po im In im 
anstatt der Tonbuchstaben r d c f y a h (und Wie diese auf die nämlieben Töne fixirtj vor- 
zuschlagen. Vergl. Solmisation 3. llüler bediente sieli dieser Grauu'schen Silben 
in seinen Anweisungen zum musikalisch richtigen und zierlichen Gesänge, doch ohne 
sie als wirkliehe Namen der Töne gelten su laaaen, nur ala wohl brauchbare Silben rar 
Vocalisation. 

tioli, Solo, kommt in solchen Stimmen vor. die nicht durchgehends oidigat be* 
haildelt aind, wies. B. Hömor, Fagotten etc. in der Symphonie, tmd zeij^i an, daaa die 
betreffende Stimme zeitweilig als obligate oder Solostimme heraunzutreten habe. 

Sol-l/i, diejenige Mutation der Silben in der alten Guiddulvelien Solnilsatlnn. nach 
welcher auf dem Tone d, wenn die .Melodie aus dem Ucxachurde auf O' in das ilexa* 
ehord auf ^abwirtaateigend «ich bewegte, nicht toi «ondem ia gesungen werden muaate. 
S. So l m i 8 a t i Ml , Tab. lieisp. 1. 

SollUitialioa, aretinische oder guidonisrhe Silben; die F?enennung der 
Töne mit den Silben nt re mij'a sol Ui , deren man ehemals als Textiinterlage bei sunüi j 
textlosen Singeübungen allgemein aich bediente und hier und da auch heule noch ai^ , 
bedient. Das Singen auf diesen Silben hcisst solmisiren, sol füren, sol f egg i. 

ren. i) Man hat Jahrhunderte hindurch die Einführtnig der S(dmisntli.n dem (i u i il o 

r on Areaso, ala bei Gelegenheit seiner angcbliclien Erweiterung des alten griechischen 
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TonsytemH in der enten Tlälfte des II. Jahrb., »UKesehrieben , doch ist sie wohl mit 
mehr Grund als ein Pruduct »einer Schule oder überhaupt einer spateren Zeit ftüBUtelieD« 
Za Anfang de« II. Jahrh. bediente man sich noch der 15 Töne d«i grieehiaehen Ton- 
syslems 'von A--'i, \ welche unter sirh im sop-onannten vollkommenen und unveränder- 
lichen System nach dorischen Tetrachorden verbunden waren, d. i. nach Tonleitern von 
tier Stofen, deren ente Sttife mit der Bweiten stets dnen grossen Halben Ton, die ftbri> 
gen Stnfi'ii aber Ganze Töne ausmachten (s. Tetrachord C, Beisp. 3). Guido soll die- 
sen Tonumfang orwritert haben wofür jedneh hestinimte Nachwei^^c fehlen), indem er 
ihm in der Tiefe das F, Gamma graenim, unser grosses <J\ in der Höhe aber die Stufen 
th ^ ee dtfnnd m, oder nach unserer Schrelliart h^ (A,) d^ und ^ hinsuftlgte. 01a- 
rean (Dodecachordon , Basel 1547, S. 2) bemerkt Ober das Gamma, Guido habe <lie 
CUtvex (Töne; in eine der altgriechi sehen Anordnung der Saiten gemäs'jc Tonleiter ge- 
bracht, auf die unterste Linie den Ton ttt gesetst und ihn den Griechen zu Ehren mit 
dem dritten grieddaefaen Buehstaben rbenannt, womit noch keineswegs gesagt ist, dass 
Guido den Ton r auch wirklich eln^^efillirt hal)e. Er hat ihn in der That auch schon 
v?>rt;cfunden, denn in seinem Micruktgui^ de di$aplina artts musicae (Gerbert, Seriptores 
ii. 1) sagt er selbst ausdrücklich: Jnjtrimis ponatttr J' ffraecum, « moderttis adjunctunt', 
uniweifelhaft ist dieses G, der HyjmprmlambmomtnM^ ebensogut wie einige über o, h!n> 
auvijebende Stufen, schon den Griechen bekannt gewesen, wenngleich «^if i'n ihrem 
Stern nicht vorkomnfbn. Möglich , dass Guido den vorgefundenen Ton G zuerst mit 
Gamma benannt hat, wobei es fQr die Sache sehr gleichgaltig ist, ob er es den Orieehen 
au Ehren, oder, wie man ihm vorwarf, um seinem Namen ein bleibendes Denkmal lu 
aetsen, gethan hat. Weil aber das r und die angeblich von Guido in der Höhe zum 
griechischen Tonsystem hinzu erfundenen Töne nicht in das alte Tetrachordsystem pass- 
ten, da weder mit dem hinzugekommenen /*ein Tetrachord beginnen, noch Äle höchsten 
Töne 5, Ct und i>t auf eine gute Art mit dem alten System Terbunden weiden konnten, 
soll man «ich gcnöthigt gesehen haben, mit dem ganzen T(>n>iy>.trm eine passendere Ein- 
richtung zu versuchen. Demnach thcilte wahrscheinlicii (juidu's Schule den nunmeh- 
rigen Tonumfang von 20 Tönen in sieben seohsst«6ge Tonleitern, Hexachorde, deren 
jede von der dritten zur vierten Stufe einen Halben Ton enthalten musste. Dass nicht 
Guido selbst das Hexachord eingeführt hat, scheint kaum einem Zwrifcl mehr nntcr- 
worfcn 5 denn er erwähnt es in seinen Schriften weder dem Namen noch der .Suche nacl», 
was nicht gut denkbar, wenn er der ErBnder, oder wenn es lu seiner Zdt Oberhaupt 
schon bekannt gewesen w;'\re. Möglicherweise ist c<? erst ein Jalirhundcrt oder mehr 
nach ihm aufgekommen; wenigstens beruht bei den nachfolgenden Schriftsteilern des 
II. Jnhrh. noch alles auf dem alten System der Tetrachordc (vergl. auch Kiesewet- 
ter, Guido von Arczzo, Leipzig 1^10, S. Um aber die Lage des Halb tones in allen 
sieben Hcxachorden des Systems durchfuhren zu können, war man gcno' hii'* , in den 
Uexachurden II, III, V und VI die drei letzten Stufen der ihnen vorangeiienden IXexa- 
chorde als Anfangsstufbn su wiederholen } die Hexachorde IV und VII aber enthielten 
fttnf Stufen des dritten luid seehtten « 
Beisp. I. l,r^A~hC~D^E 

IL C—n—EF-'G^ 

IV. G'-Ä-ije— rf— e 

V. e~d — ef—<i — aa 

VI. / g-mij^-cc-dd 
Yll, y—aa—jgfj^—dd—se» 
.Vuf die zweifache Gestalt des Ii, als j} [b qnaihaU»m oder äurtwi, unser A) im Hexachord 
I, IV und Vn, und als h rf>fntuUim oder nmUe, unner in den Hexachorden III und 
VI, ist schon in den Artikeln A, B, If, No ten schrift A hingewiesen, sie findet sich 
auch schon im grieehisehen Tetraehordsystem. Jenaohdem in einem Hexachord das M 
als?, oder als J , oder gamicht vorkam, wurde es entweder weich, oder hart, oder 
natürlich (u n v er än d er 1 i c h) genannt. So waren die Hexachorde J^—rf und f~dd 
moUare oder moHr, weil sie ? ; F—Ef </- « und g — ee durai« oder dttntm, weil sie j^, und 
C a und c~aa naturale oder jMrmeiMiis, weil sie weder ^ noch b enthielten (veigl. 
Mart. Agricola» ein kurU deutsch Mueica, Wittcmbeig Blatt IX.; Antony, 
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Arohftologiich'lUurgtMhes Lehrbuch des Gregor. KirchcngesangcK, Münnter IS29, $.41; 
Wa 1 1 )i f! r , T,('xikoii;' . - M ii man iiuf dlesi- Tln-ilung derScala in HexHchordL- t-i^^entUch 
gekommen isi und nicht mit den Octavgattungeu der Kirch«nlöttc sich begoügle, welche 
übrigens durch die lIexachordh*iter keineswegs aufgehabcn wurden, sondern n»eh wi« 
vor in der Praxis durchaus herrHchoud waren, lAsüt sich keuni aruh rs erklären elt aus 
AnhSngliflikfit an dio Tluiurio der Griechen j da mau das Tctrachurd aufzugeben ponö- 
Ihigt war, suchte naan dem neuen Tonüjr'item eine dem griechischen wenigstens ähnliche 
Einrichtung zu geben. Die mehrstiinaig« Schreibart lag in jenen Zeiten noch in der 
allerhülHosesten KindhMt, es konnte daher nidit die Kede sein von einem theoretischen 
Bedenken, wie es wohl uns bei llarmonisirung der achtstufigen Tonleiter aufnleigen 
kann, indem die Akkorde der U. und 7. Stufe, in Cdur also F dur und (i dur, als unver- 
mittelt lieh enrelaen und ein barmoniaoher Sprung erfolgt. Im Hexadiord') hingegen 
fehlt dieie Hamoniacbe Vermitleltiiig niemala, indrai allen seinen sediaStufcn ein To- 
nika- und Dominantverhiltnie» sn Omnde liegt: ^ )[ ][ |^«^ ^ ^e' fehlt der me- 
lodische und havmoniaehe Abechluss durch die grosse siebente Tonstufe. Zwar konnte 
damals von einer unserer fn*f>ssen Septime ähnlichen Wichtigkeit des siebenten Tones für 
eine vollständige Scala noch keine Kede sein» weshalb er denn auch beiweitem entbehr- 
licher ertchien ; ungeachtet dessen aber scheint su glauben, dass Herstellung neuer Ton- 
leitern für den practischcn Gebrauch mit der Hexacbordthcilung koinoswcgs beabsichtigt 
war, sondern dass letzterer, wenn nicht hlo'^s die vorhin erwähnte Absiiht das Tctra- 
chordsyitem nachzuahmen, so irgend eine theoretische Sjjeeulalion, über die uns bisjetxt 
noch CSb Aufkl&rnng fehlt, su Grunde gelegen hat. i) Die sedis Stufen der Hexa- 
chordc wurden mit den vorhin erwähnten Solmisationssilbcn nt re mi fa «o/ benannt. 
Da aber Guido -selbst das Hexachord vermuthlich noch garnicht gekannt hat, ist auch 
noch weniger anzuiu-hmuii , da^ü er die Solmisation eingeführt habe. Doch weuoauch 
aller Wahrscheinlichkeit entgegen, Hexachord und Solmisation von ihm herstammen 
sollten, so hat rr ^ic (I m !! bestimmt nithl zu dem System, als welches sie später erschei- 
nen, ausgebildet. Er benannte die Tone mit den Gregorianischen Buchstaben, \<ni den 
tSUben aber findet sich in keinem seiner Tractate etwas Bestimmtes, nur in den Jlusicae 
rtgub» rhffthmieae (Gerb er t II. 25) stehen sie Ober den Tönen der Seala von F bis m. 
Dass mnn dn SolTiiI^^ationssystcm ihm zuschreibt, mag in F()lf,'cndem seinen Grund ha- 
ben : In einer Epistel empfiehlt er dem Klosterbruder MichaeP), als Mittel einen L'on 
oder ehi Neuma !ra GediobtniMe su behalten und l^cht wimlersufinden, er möge diesen 
Ton mittels des Anfanges eines in demselben Tone atshanden bekannten Gesänge« sich 
merken, und für jeden im Gedflchtniss zu fixirenden T<m öberhau])l einen Gesang in ähn- 
licher Weise bereit haben. Als Beispiel giebt er einen von VauIusDiaconus gedich- 
teten Hymnus an den heiligen Johannes, welcher als Bfittel gegen Heiserkeit gegolten 
hat*], und dessen Melodie zufallig so eingerichtet ist, dass die Anfangstöne der Verse 
von C ausgehend immer einen Ton höher eintreten; nur die letzte kehrt wieder zu (/ 
Burück. Text und Melodie sind oft abgedruckt, bei Guido, JJe tyiiotv cantu ^G e r b er t, 
Seript» II. 45), steht letstere mit Gregorianischen Budistaben Ober den Text notirt, hier 
folf^sie in Noten: 



1) im vorliegMMUm Weit« die Artikel: Dur, Moll, Caatn« dnr«s BOllt« — aatafalU «le. 
ti Tcifl. (M. HsnptnaiiB) dneo AofMitt Abu dl« HesadMurd In der Deuttehen MMk-Mtg. (Wiw) 
Jsbrf. I. 8. SB9. 

S) ^rlaUlmMit^tBeha»HM(mmÜI0t^9T^fitX^ Seripturult. ih): Si quam erg» «MMN Ml tumn«m 
9U Utt tmuHt ee — im dw, «1 «HMNUfii* mN*, Im fiMciiw*?'«? rantti, qmm «ms mI us iBl e t , «M aas jmoM 
o e au n n^ fwritmu am* ilbm imiiMtamttr po$»ii mumtiart^ debts iptatn comm «el mmimam m etptt» mU tm im 

Motüuimiu »fftnpKoniae notare, et pro unaqua^mt *9e» memoria« retinmda hHimmodi tj/mphonitim in promtm 
lUtbtre, qua« ah eadem voe« ineipiat: utp»U tit ka»e tffmphonia^ qua epo docmdi* putrü inprimit atftte tHam 
il» tUtimix Htm Ut queant loji« *U. 

4) „Der ^^l»i»M«; IT« yi<*a»ir loxw etc. wurde in <ku (l.itnrvlipcn Zeiten, wo jf<l>-< I.n-d Jer Apotheke pr~ 
wlinn Abbruch thnt'-. ""in iinfrlilhnn k liemedium Midi r <lu> [(cinork«-!! ilor ih< hli^n iffarhtrt, iiml dem St. 
Jnhanni tl-^wric ti /in(r«( liru brn, wi-il i r in iler ScIiritTt Vax f'iamanlis, Uic Süii>me lutitk Uuffur« <><U j rrwilffrr», 
grii.-niirt wirii. W f iiti uiii) i in> r (ir-ismi; « ir, »o li<<M er »ich flug» tien AyniMWni ; Ut queant lairit I t' . )i. r| 1er- 
rt'ri, «iaim der TeuM luai der Al«»rglsiih<' bei «ter Hand und haHTm in dem Anyi-nblieli . Oli ii\in ilmi il« 
eben Bruder A retin mit »einer Stimme Blu t dem 1 um ^i>tpannet jfev»c*«n f><l< i ot- son^t nnii> i Klt>»tfi - 
KiipflTe eln»-r *ieh verhMtrt pehslif, da« kau man so genau nidit wiaten; fenog Ut c». d«« die»c« der ciH'UtUrlie 
ünind i«t, wirutn .1. r .t„(,;iiit,i . »ah.-, und «oBtt kein MideT«r, diMem liffnlkfaMi äm»mtf hat heriialtea «iss- 
•«n «U." Mkttbcion, 2. Orcbeiter, 3J2. 



Digrtized by Google 



6olmi«aaoii 2 775 



Hfi«l>. 2 C 7) E F 




Vt queant lajcia \ Ke-au-na-n- Jibi is | Mi - ra ge-storum \ Fnmu-li tu - o-rum j 



Wahncheinlich ent Ouido*« Schfller wendeten die Aafangeeilben der eechs enten Vene 

dieses Hymnus zur bleibenden Benennung der Stufen des HexaehurdcH, und zwar Ut- 
»prüngiicb des von C ausgehenden (zweiten! Hcxachurdes an*). Die Silben über wurden 
nicht auf den besttmmteu Tun lixirt, hu da»8 also C jederzeit mit ttt, F mit/a, A mit la 
etc. benannt worden wären*}, sondern sie wechselten; dieHclbe Silbe diente mehreren 
Tönen zur Henenruinp:, so dasa alsu r. H. dtr Ton a huld b;-.! i ? r' oder re, der Ton y 
bald «o/, bald re uder ul hie»«, jenuchdem er in anderen Tonverbiadungea vorkam. Aus 
dieser versehiedenen Anwendung ein* und derselben Silbe anf mehrere Ttae entstand 
die bei aller Verwickelung und Iksclnvirluhki'Jl unnütze Mutation der Silben. So 
lani^c die Grenzen eines llexachordi^i in dir .Melodie nicht überschritten wurden, be- 
hielten die Silben ihre ursprüDgUche Folge; lur die sieben Stufen der Uctavtonleiter 
aber reichten sie nicht mehr aus, und die Sache Änderte sich sobald die Grenaen mnes 
Uexachordes OberHch ritten wurden. Die Silben mi-fa mussten jederzeit auf den in der 
Mitte dcK Hexnehorde» liegenden diatonischen Hall)ton fallen, gleichviel ob dieser n h, 
h c oder e / war, un^ dem Sänger ilie Stelle, welche die.ner Halbton im Gesauge ein- 
nahm, ansuxetgen'). Kam also der Halbton öfter in einem Qesange vor, so mussten 
die Silben «o mutirt verj^etzt' werden, das» auf jeden lIal!>fon ein mi-fa zu stehen 
kam. Die der Silbe mi vorausgehenden Töne wurden von mi rückwärts mit r«, ut 
benannt: 




Folgende Tabelle» die sogenannte Hand , Guidotusehe oder harmonische Hand [ManttM, 
Mauo, Mano harmonica etc., n. weiter unten,, giebt eine Uebersicht des gMien Systems 
mit allen Mutationen der Silben in den vcrschiedeuen Hexachorden: 



"0 Tu -)> iücriT '/-it < Ii \\\,i:r tlit'K«, drill tjuirto »it Khrvn ,i\irh mU on i » i h o ixlrr » r c t i n i > c h !■ 

^ I I ■ i i, I ' I Iii' il. tu- iiKlrrc \'cr»e. (ki fnl-cmlcr (n-.l« iilv»|imch UIht Zwc k der Mucik : 

C Hl udittitu Ii uu Humeio» cmtumqw Uihori ? | Ut releref mütrvm ioUlMfut tabore$. In d?u ÄcttM 

mmtUurmn IWS, p. 229 Mdit M^tnlm OtotfdMa itmüTtt ßiOm gemiZgut «fto imttlieam m M» Mi 

Etd&tMm* £ eins «fN. üad im Zoft 4«r BvKnrmsliMi warm Mgwd« Ten* v«a Dr. Vr baa Blierlas ia 

«Irr protoit&iititchi'n Kirihc nWjrh : Ut qutant laj-i» | Rearmare fihrit | Mira Biiptiatae \ FnmtiU preramur | 
ft'tU-e poHutit I Lahiu rentiim | Tu Drti> atme. K* tiiideu «ich tpAtrrhio auch Melodien sa dem Ifjuaac, drraa 
Vi'r*-iiif.ing<' «lor Silbftifol^c nicht nn.'hr rntfprrc In n. 

(i) Wie in d<-r 'ti 'Ifti It.ili<-ii. rn uii«! I r.iii/""rn itim h hcuUgrn TnjfM gebriiurtilichrii, durch IlinxufUipin^ 
riner ti(>l>eiitvu Silbe aber der MuUtiun cnUiobrucu ttolmiaatwo der l''aU. Hier M «Ite SUbc r« s. B. steU feeter 
>' Aiiie •Ic» Tone* 4y mi feits BeDeaaunf da « et«, la Itsties ttbrigeB» brdicat «kli Hatt «I dsr SUb« ^ Mr 
dea Ton e. 

f ) Wovon deuii der mich heutnilago «oob aicht fkBi vwMkwuadsB« iMfWMb, dc« dtoloalMfcee HidMoe 
ailVb la anaac«, okh beracliroibt. 
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X. n. tn. IT. VI. 

Man «ifhl, das« die Töne vom C grate (unscrni kleinen c] aufwärtH, je nach den versclüe- 
denen UexMhorden, in denen sie vorkomnent ihre Slbennanen wechseln. Der Ton G 
z. B. hcisdt im TTixurh. natirmU xr>{, weil da«' mi-fa v-f die drifte und vierte Stuft- de*;- 
selben bildet und y der fünfte Tun hUo mit hoI benannt werden musti. Im Hexach, 
melbriheisst er re, aU dem mi vorangehende zweite Stufe dieses Hexachordes; und im 
Jf«iMeA. dSwr«, in welchem er die erste Stuft- ( iiiiuiiinit, ftllt auf ihn die Silbe ut. Jeder 
Ton wurde nun mi' i-irumtlichen Solmisi-ilionsHiHitMi bttiannt, die in den versclilcdencn 
Uexachorden in denen er vorkam, auf ihn fielen, und su kamen die aus der Tabelle 
erekhtUcben nmainmengeAetsten Silbennamen heraus. Indem das e mnitem i. B. im 
III. Hexachorde «o/, im IV. /« und im V. ut hie«s, wurde es c - no! -f a-utt e txcelUns, 
c-nol-fa; C fjrm-r, C- fa-ut genannt. Die sieben Töne heisren diihcr: A-h-mi-rt: 
JB'/a-tni: C-»ol-/a-ut: D-ta-aol-re; E-la-mi; F-fa-utt O-aol-re-ut, Da» f hiess Oamma^; 
das ji gntve, A-r«: das ||| grav«, {] mt. Dass man dieser meist TierfOssigen Silbeneenitilexe 
etwa 1)1 im S(ilfL-fji,'ir('ii «ich bedient habe, braucht man darum noch nicht zu denken; 
man benannte hierbei die Töne «selbstverRtfindlich nur mit denjenigen einfachen Silben, 
die nach der Mutation in den betreffenden Hexachorden auf sie fielen ; jene zusnmmenge» 
setzten Silben seigten nur die Verbindungen an, in denen die Tdne ttberhau|it vorkom- 
men konnten. Der in der Tabelle »ich findende .Ausdruck r!tiri>.s [nxrs, loca bedeutet 
nicht eigentlich was wir unter Schlüssel verKtchen, sondern nichts als Töne oder Ton* 
hAhen, und ist auch besonders in dieser Bedeutung auf die von un» noch Clavc« genann« 
ten Tasten der Tasteninstrumente flbergegangen. Die wirklichen Tonschlüssel oder 
Schlüsseltöne hcisst-n Cltu t-s Signatar, nnd man hatte damals deren fünf, F F c g und d/, 
die jedoch schon von den alten Mensuralisten auf unseren heutigen F, c und g Schlüssel 
besdirlakt worden dnd (s. No tenschriftB). Die anderen CIbvm, welche nicht Sdilfls* 
sei sind, ^()ndL>^n von den SchlOsseltÖnen ans erkannt oder berechnet werden, hiessen 
Clnrea inteilectae ofler non aignaiae. Die rechts stehende Einthcilung der Cläres 
in gravea, acutac und au per acuta« [ac. Clavea] findet mau auf alten llexachurd- 
tabellen noeh hiufiger als die links Teneiehnete, weldie s. B. bei Adam de Fulda in 
ähnlicher Weise vorkommt, nur dass bei ihm die Töne e-aa rxcellentes, die Töne bh-rm 
gujferexcelleute^ hi-'isHvn iü e r b e rt III. 3451 . BeiAgricola sind die Claves Grosse, 
Kleine und Z w i e f u i tig c genannt, weil sie mit grossen, kleinen und doppelten Buch- 
staben geschrieben werden; bei Losslus u. A. hdssen T-C Gr»v«*: D-O Finales : 
a- ff 3fintt t fi r : nn-rc f r in in at ar. Alle diese Eintheilungen sind etwas Aohnlichc* 
wie die spätere grosse, kleine, ein- eto« gestrichene OcUiv der deutscheu Tabulalur und 
unsere« heutigen Toneyitemt. - Um den AnfiUigem in der Musik das 
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'«yatem und die Benennungen der Tfine in der Mutation etwaA leichter faßlich zu machen 
und Rein GedAchtniss durch ein iiiecKaiii<ic'h(:>K Ilulfsmittcl zu unterstützen, erfanden 
Wahrpcheinlieli Guido*« Nachkommen (in seinen eigenen Schriften kommt nichts davon 
vor) eine Art und Weine die Töne an den Fingern herius&hlen, die man, wie die Tabelle 
lieisp. 4 und Oberhaupt dai ganie Syitem «dbat, ebenfaUa GuidontBohe oder Har- ■ 
moniacke Hand benannte. Die 20 Ttoa daa Systems wurden mit ihren vollständigen 
Solmisotionsnamen von der Spitze des Daumens der linken Hand au« der lieihe nach auf 
die Gelenke und iSpitzen der anderen 1' inger gesetzt, so dass man sie gleichsam an den 
Pingero ableaan konnte, und durch Mitthitigkeit der sinnlichen Anschanvng eine £r^ 
leichterung des I'InU'rnens und Hehallens gewonnen sein mochte";. — Die an sich schon 
sehr unbequeme Mutation aber rousste noch verworrener und schwien'per werden, als 
man iu die alten diutonischen Octavgatlungt.'a chromatische Töne einführte, indem niun 
aie auf andere Orundtöne traneponirte, wobei dann die Silben mit der ganien Mutation 
mittransponirt werden mu^^sten. Nichtsdistowenif^tr hinj* man Jahrhunflerte lang mit 
pedantischer Vorliebe an dieser sinnlos compiicirten Einrichtung ; von Einzelnen wurde 
nie auch als solche erkannt, ein Niederländer Krycius.van der Putten (Puteanus, 
geh. 1574, t 1<>^*»1 soll zuerst für den siebenten Ton der Oetav die Silbe bi eingeführt 
haben in dem "Werke Pallas niodultita, st're srj>'t fn flincrimina tocum, Mailand lö'Jii;. Doch 
machen ihm andere die Ehre dieser Erfindung streitig (namentlich Franzosen, bei denen 
später das auch heate noch in ihrer Solmiaation ala aiebente Tonailbe gebriuchllche et in 
Aufnahme kam}, statt die ganie Sache Uber den Hänfen au veifenund, wie auch nachher 
I in Frankreich und Italien ausgenommen] allgemein geschah, zu den p^reporianiselien ' 
Tonbuchstahcn zurückzukehren. Dasa Prasperg schon löol die Silbe «i zur Vermei- 
dung der Mutation aufgebracht habe (La B ord e , Snai II. 22) sdieint doeh aweifelhaft} 
in ClarUnma plane aique chorali« vmsice interjtretatio 1501 wenigstens erklärt er (Iii. ! (t -. 
8fix sunt rort's per (ftas nmnis cautiis tnrnuH modulaiur, xcilieet iit re mifa aol la etc. — Auch 
Kilian Hummer, SchulmeisLer i\x Vuhcnstrans in der zweiten Hälfte des 17. Jahrh., 
wird als glOcklieher Erfinder der fraglichen Silbe besMchnet; man nannte ihm au Ehreo 
die alle SolmIi>ation in V'erbindunp^ mit dem si Vaei\'i J[ avtmerlan ae. Uehrij^ens war 
die Solmisation von vomebereio auf da« Hexacbord eingerichtet und verlor durch Dinzu- 
fügung einer siebenten Silbe vollends allefi Shin Ibr dasselbe. Doeh dauerten die mit 
grosser Erbitterung geführten und bis zu handgreiflichen Thätlichkeiten (s. Tosi , Anl* 
zur Sinpckunst, deutsch von J. F. Agricola 1 757, S. 1 7] vordringenden Zänkereien darum, 
bis ins zweite Juhrzehent des IH. Jahrh., und die letzte Streitigkeit wurde zwischen 
Buttstett und Matthe so n*) ansgefochten ; Icttterer schlag seraen Gegner durch 
Beweiskraft und humoristische Grobheit völlig zu Boden und ging aus diesem Kampfe 
entschieden als Sieger Ober ihn und die Solmisation hervor. Diese ist seither, in Deutsch- 
land wenigstens, gänzlich verschollen ; auch Engländer und Holländer haben die grego- 
rianischen Buchstaben ; nur die Frantosen und Italiener bedienen sich, wie schon be* 
merkt, noch der aretinischen Silben, doch in vereinfachter Weise und, um der Mutation » 
überhoben zu sein, ähnlich unseren Huchstaben auf die.selben Töne fixirt und mit Bezeich- 
nung des siebenten Tones durch die Silbe st. M»o c heisst steU« ttl ^italienisch do], d re, 

etnietß. (s. Notenschrift C, Versetsungsieichen). 3) Noch andere Solmisationa- 

silben sind im I-aufe der Zeiten entstanden: — a) In den Niederlanden bediente man sich 
l)eim Solfeggiren der Silben 6« re di ga lo tna ni, die man Bobisatio oder Iiocedi$atin 
auch voce» belgicae und Solmisatio belgica nannte, und deren Erfindung dem um 
die Kunst verdienten Hubert Waeiran t (f 1595) zugeschrieben wird, — b) Die von 
Daniel Ilitzlcr f ir):i5) vorgeschlagene 5a/ to bestand aus den Silben In L, re 
de me Je ge fUr die C'laves (J JÜMF G; hei Benennung der Haibton«erh(>hungen 
durchs wurde der Vocal • in i verwandelti woraus dann a. B. fflr die Tonfolge C* 
£n Q» die recht wohlklingende VocaUsation et <ft miß gi sieh ergab. — cj Doni 



S) Alpbil.lnnyon der harmonincheii H.-itiil fliifir t duii u. A. in Kirch>-r, Miii.iiri;).T I. Il'i;— Mitilrr, 
Miuikal. H!t.l)otln>k III. 21; — K i i-» e w «> 1 1 <> r, Onido von Areiio; — «t<rh.r, Ti.nkiiiiMl. rl.tikr.ii |SM, 
IV;— Antony, Grrgor. Klrchriigcs. 

ö) J. JI. Huttitett, üt re mi fn m/ te, tota Miuiea «( Harmomim amttrna, odpr »uerüffiute», «Itr«, 
wahfM and limigt^ fundamentum mu*ic«t ete.« Erfurt (171?). — Mst »betont AblMlgaiiS tteht In IwtehQtf 
Uu üKhwUr, Uuaborf 1717, «. 319 K. 
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wollt« die Silben u( und la der alten Solmisation fortgelassen und die Octav durch Wie« 
dcrholun;^ der vier Silben re fui fa sol bezeichnet "wissen ^Matth eson , Crit. mua. II. 
1U2J. — d\ Die letzte Erfindung dieser Art, die Damenit aiio , stammt von Graun 
b«r. Der OeteT tttf C werden, feit auf di« TAne C DSF O AM lixirt, die Silben db 
meni poiu Iahe untergelegt, da bedeutet C, tue D etc. ; wird der Ton durch ein ^ er- 
erhöht, so erhält der Anfangshnchstahe (Jf>r Damenisationssilbe die Silbe e$ angehängt, 
also des mes nes etc.; bei Erniedrigung durch ein die Silbe as, also das maa ntu /mm etc. 
Onun klOgelte neb dieee Silben eut, um bequem Muroepreehende Verbindnngen simmt- 
licher Vocale mit Consonanten für die \' u aliisation zu gewinnen ; docli haben -- in" Silben 
für die Kreuz- und Rcctfme auch nur zwei Vocale, und was ausserdem den Wohlklang 
anbelangt, su düi-fle es doch wohl schwer halten des Lachens sich zu erwehren, wenn 
man etwa die C oder J>^dQr Tonleiter mit dieeen Silben gesungen hören tollte. Uebii- 
gens hat auch J. A. Hill er in seinen Anweisungen zum musikiilisch richtigen und mu- 
sikalisch lierlichen Gesänge, der Damenisationssilben sich bedient, doch nicht auf deo^ 
Ton fixirt, sondern ganz willkfirlicfa, bloes als eine Art Text zum Vocalisiren. — Attch 
die Orieehen betten sehon eine Art Solmisation, von der sie bei ihren SingeObungen, oder 
wenn flherhaupt eine ^Tclinlir ohni ^^'nrf(> ge<«ungcn trerdcn sollte, Gebranch machten. 
Ihre langen Notennamen, I^rv$iambanomenos, HyjpaU kypaton etc. konnten füglich nicht 
auf mnem Tone ausgesprochen werden, ebensowenig die Namen ihrer Buehstaben datu 
dienen, weil sie ihrer vielen Umgestaltungen wegen durch Nebenworte hlUe untersehie' 
den werden müssen. Sie wählten daher zum Zwecke des Solfeggirens die Silb* n n' rij 
rtü te für die vier Töne ihrer Tetrachorde. Die erste Note eines jeden Tetrachorde^ hiess ' 
T«, die zweite ri^, die dritte r« und die vierte, wenn sie nicht die erste Note des folgen« 
den Tetrachordes war, rf. AVurde aber ein neues Tetrachord mit der letzten Note des 
vorangehenden angefangen, so hiess sic.nicht tf sondern rtt (s. Forkel, Gesch. d. Mus. 
I. il'l, Marpurg, Krit. Etnl. in die Gesch. etc., Berlin 1759, S. 1S5; Burney, Dis- 
sertation ttber die Mus. der Alten, deutsch, Berlin 17S1}. — Die Silben Tsr-r^ flelen also, 
ähnlich d<'m 7i>t- fu der Guldonischen Solmisation, stets auf den Halbton, wodurch eben- 
falls eine Art Mutation entstand : 

A H cd • / $ o t T 7 * T «T T 7 y *• 

« T« Tij TW r« Tj; TW T« tfi rw te r« t» ttt «j tm te. 

L lt«ratar: Job. AUoiph Scheibe, in «cinein Wrrk« Ober die niiiiikal. Compositlon, Letpiif 177}, 
I, 'IC4— 4S8. — Forif*!, GMch. der Mtutk II. S. ?«iO IT. — Oerbert, Sctiptore* ecrl. II. 8. IS. — Kie- 
siwi'tler, Guiiki von Arcxio, I.i ipH? I^ID. — ,\ n t " n y . \ri lüKiliig.- litury. Lehrti. de« Gregor. Kirtlitn- 
ge»au|[ft, MilOKtcr IVÜ). — Uellermaun, Der Contrapunkt, Berlin lUiJ, S. 10.'- Streitaeiuiftea Uber dir 
Bolmintioa tind aebr tablreich, •. duüber Forkel, Allfnk Utsntar der Mus., Letpilf t7t2, 6. SSS—tTS. — 
BilttStctt and Matth«*«» riad im Text crwShnt; m den Vertlicidigern der Solmisation gehürto auw^nlrm 
noeh der bedetttende Klrehentlederüonponixt Johann Crngcr, dcMcn Itrcbter Weg mr Singkun»t, Ikrlin 
l<i<(u. — In .Im i.rx.k v .,, w a 1 1 h sr (I«l|Mfff 17S3) ttsd Bottsica«, Alt. Boirier, iit cbeniOl» ElalgM 
Aber dirien (f»t$viistiuid enttiultcn. 

Solo. 1) Ein Toi^stack für eine Singstimme udcr ein Instrument, entweder ganx 
allein, oder mit Begleitung ^nes oder mehrerer anderen Instrumente. Die Solostimme 

ist, wenn mit einer oder mehren Begleitstimmcn verbunden, die Hauptstimme, welcher 
der wesentlichp Theil de« Ton:iu<«drnrkes in dem betrofrcnden Stflrke ztikommt ; die Be- 
gleitstimineu haben die Solostimme zu tnigeii, harmcuusch zu unterstützen und iliren 
Ausdruck zu yerstlrken und tu vervoUstindigen. Man unterscheidet einstimmige 
und m e h r s t i m m ige Soloaätze. In einstimmigen ist nur eine Solostimme vorhanden, 
wie z. B. die .\rie, die Concerte für Streich- und Bbi«in<strumcntr 'auch für Ciavier, inso- 
fern letzteres, wenngleich in sich mehrstimmig, doch immer nur für eine Partie gillj. In 
mehrstimmigen Solositsen treten mehrere Solostimmen auf, dam gehören die Duette, 
Terzette etc. für Gesang und Instrumente. Von den hieher gohurigen Tonstöcken sowie 
vom Wesen einer iiauptstimme und dem der Begleitung, ist in den verschiedenen gleichn. 
Art. besonders gehandelt. 2; Insbesondere eine Art Tonstücke für ein Soloinstru- 
ment, sur Gattung der Sonate gehörend, gewöhnlich aus drei verschiedenen Sätzen be- 
stehend, von denen ein jider .«»einen eigenen Chanu fer und fertige .Ausgestaltung für sich 
hat, mit den übrigen aber in innerem Zusammenhange steht. Dieses »Solo unterscheidet 
sich von der Sonate, wenn Oberhaupt, so durch nichts weiter als eine etwas g^i n ie nd ew 
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und concertmassige Behandlung seiner Uauputimme. — Mit dem Wort« buio ptiegi mau 
noch in betcjehneii — <- •) die Hauf»lperiod«n mnw ConMrte«, mit welchen der Conoert» 

»pieler zwischen den Kitornelk-u siih hören lüsst ; — // in Stimmen, wflclic wie ni u'rns- 
»cn Orchcxlerstückm z. Ii. die Horner, Oboen, Fagotten etc.) für gewöhnlich nicht eigent- 
lich ubligHt gehalten sind, aulche Stellen, au welchen diese Stimmen zeitweilig Haupt» 
■tianDen weiden, eine Hauptmelodie »«MulUliren heben t — <) in begleitenden Stiuunen 
die Kintrittstellen des Snl > n u h ri.!i<::t( m Tutti, um jenen ABSUSelgen} dee» de mof 
mehr nach der HauptHÜmmc sich zu riclitcn hätten. 

Sollet, ein Solosänger oder •»pieler. 

S^lMäMger, der eine Stdopartie ausfülirende Sänger. 

Soloepleler, ein Instnmicti'N t , rlr i sich bescntlrr«? 7.vm Vm-trage ooncertirender 
Stimmen gebildet hat, daher mau ihn dem lÜpienapieier, der mit Auet'dbrung von lüpiea- 
oder Pulletimmeo eiofa beeeh&Aigt , entgegeasetit. Die Effordenusse de* Soliaten in 
Oegensatie zum Uipionisten bestehen hauptsächlich in mehr Feinheit don Tones und der 
verschiedenen Modificationen seines Stilrkcgradcs ; in einem hinaichts aller zum l» bens- 
voUen, wahrheitsgetreuen und kunntgemäiisen Ausdrucke gehörenden Nuancen und Mo« 
dificationen fein dnrohbUdeten Vortngei in einem höheren Orade vonVtrttteeitit, damit 
er lechnische Schwierij^kiiten leicht unil elegant übcrwinilen kann: einem feinen Ge- 
Bchmaeke, um uUe seine technischen Mittel nur im kunstgemässen iateresse zu verwen« 
den ; einem richtigen musikalischen AufTassungsvurmögen, welches ihn bei dem Bcstre» 
ben, dos TonatOdi im Gcixt und Sinne de» Componistcn wiedemigebeOf leitet und ihn 
▼erbindcrt, über seine eij^ene Subjectivität die Absichten jenes aus den Augen zu verlie- 
ren. In allen diesen Dingen steht iler tüchtige Solist über dem Hipienisten — , doch eben 
auch nur der tüchtige Solist, nicht der gewöhnliche nur auf ein paar ParadestOcke dres- 
eiile Virtttoei der im übrigen möglicherweise nicht einmal eine Zeile prima tUta spielen 
\:\T\n tinrl, \va<; musikalische K i nr-i?!iis^ und Tüchtigkeit aabeUagt» von vielen betH^ei' 
denen Kipieni»ten sich weit ühertroti'en »eben wird. 

Sfllonilainie, eine von einem Soloeftnger oder -spieler aaigelttlurte Partie, im Oe- 
gensatie mm Chor oder den Ripienstimmen des Orchesteri. 

8oI rr. Diejenige Mutation der Silben in der alten (sogenannten Ouidonischon) Sol- 
miaation, nach welcher auf den Tönen d und g nicht die Silbe «o/ sondern re gesungen 
weiden most. Beim Tone d fimd dieeee etatt, wenn die Melodie aus dem jB«rao&. dur. 
auf Cr in das Hexach. natar. auf C hinaufstieg (Beisp. a); beim Tone (J hingegen, wenn 
die Melodie aus dem Utxaeh. ootfur. auf C in daa Hemeh. mgii. auf F aufwarte sich 
bewegte (Beisp. b). 

o) ffa b] \fja 

ia e — e mi la a-— a mi 

90l d'—d r» sol (f — g rc 

fa c^e'St fa f—f ut 

mi k mi e 

r« o n d 

ut g ut e 

Sol nt. Diejenige Mutation der Silben in der alten (sogenannten Guidonischen) Sol- 
misatiun, nach welcher auf den Tönen g und c nicht mehr »ol sondern ni ausgesprochen 
werden muaste. BmmTone g tmt dieser Fell ein, wenn sich die Melodie aus dem Mexaeh, 
natur. auf C in das Hexaeh. dur. auf O aufwärts bewegte (Belep* e); beim Tone ('hin- 
gegen, wenn die Melodie in aufsteigender Tonfoige aus dem Hexodk. moU. auf F in das 
Hexaeh. natur. auf C überging (Beisp. b]. 

o) ut re mi Ja soi b) ut re mi Ja toi 

t d t J g J g a V c 

I I 

g a h c c d e J 

ut re mi Ja ut re mi /o. 

Sonata • 4mt {vod), swmstimmigc Sonate, Duo; — a tre, drentimmige, Trio; 
— a qualtro, vierstimmige, Quatucv etG. 

S*Mlo, Sonata t Suonata (von ew t o r s ^ klmgeo)f ein au» mehreren, an Form 
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und Inhalt swar verschtMlenen und hu sieh b«sehlos8enen, dennoch «her hi Inncfef B«- 

/ii-hung zu einander stehenden Sätzen gebildetes Tonwerk. Voiauszusendcn ist, diMt, 
dt r l'cTji'rsiclitlichkLnt wegen, in dienern Artikel jrleich alles bL-haiuk'lt wird, was zum 
Wesen und der Form der Sonate überhaupt gehört. Demnach wird zwar die Solo- und 
apeciell die davlenonate, als grundleg'Kehe Form , hauptsftchlich den AusgangHpunkt 
bilden, nebenher aber auch zugleich die für mehrere obligate Instrumente gesetzte 8o* 
nate (als Duo, Trio, Qimtuor t-tc' und im^leichen dir» Symphnnie filr grofl<«c«> Orchester 
in Bezug auf die Form zu berücksichtigen sein. Denn alle diese Tuniütucke sind im we- 
sentlichen, und namentUeh in formaler Hineieht, nicht« eis Theügattungen der Sonate. 
Die wiederum aus der Verschiedenheit der instrumentalen Besetzung — ob eben eine 
Sonate für ein Soknnstnimcnt, für mehrere obligate Instrnmcntc oder für volles Or- 
chester gedacht und gcHelzt ist — , sowie auch noch andere mit Noth wendigkeit sich 
ergebende Unterschiede, sind an den betreffmden Stelkn erörtert (s. Dno, Trio, Qua» 
tu o r . S y m p h o n 1 e etr.'. K>< wird liier die Ucdi' Hein I. von der Form der müdemcn 
Sonate, w ie sie namentlich durch Beethoven entwickelt ist ; einige isthelische Bemer- 
kungen darüber s. unter Cy c Iis che Forme n. Im ferneren II. von der alleren Sonate 
ttrid ihrer allmiligen Ausbildung, soweit diese hier in &ürse sieb darlegen t&Rst. 

I. Die moderne Sonate. Die Anzahl der Sütze, woraus die moderne Sonate In-stelit, 
ist verschieden ; es kommen Sonaten vor, welche deren nur zwei aufweisen, viele haben 
drei, doch betrachten wir die viersätzige Form als die grundlegUche , nicht allein weil 
eie die reichste und bedeatungsvoUste ist, sondern auch in der Symphonie beinahe durch- 
gehend und mit nur Sut^erst wcnif^en Ausnahmen, ebenso im Streichquartett, Quintett, 
Trio etc., und endlich auch in der Claviersonate doch wenigstens in den allermeisten F&Uen, 
angetroffen wird. Fehlt der Solosonate auch der eine oder andere Sats (meist dasSdieno). 
so ^inti doch die anderen Sfitze die nämlichen wie in der viersiuigen. Uefoerschritten 
wird die V'ierzahl in cyclischen Werken der neueren Zeit selten ; es zeigt »ich auch keine 
Veranlassung dazu. K. Schümann'» schöne Et* dur-Symphonie z. B. besteht aus fünf 
Sfttaen, jedoch ohne dass man sagen ktonte, der Bedeutung der ganzen Form sei dadurch 
ein erheblicher Gewinn zugebracht, Beethoven's Symplionlon haben sftmmtlich vier 
Sfttze, seine Sonaten ^roRscntheils ; vor seiner Zeit bei Mozartl finden «ich Symphonien, 
und bei Beethoven selbst auch einzelne Kammermusikwerke, welche, im Anschlüsse an 
die filtere Cassation oder Serenade, mehr als vier Sitze haben ; doch audi nicht gar hfin- 
fig. Zusammens^it hunf; der ganzen Sonate und Symphonie in einen einzii^en S;\tz lilnge;;en 
hat man in neuester Zeit versucht, über nichts damit erreicht, denn der einzige Satz ist 
zu eng, um einem bedeutenden Oedanken binlfinglichen Raum m roller Bntwtckelung 
au gewähren, oder muss, wenn man solches doch erzwingen w ill, nuthgedrungen in nn- 
grhöriiie Hreitc tliessen und Contrasto in sieh aufnehmen, welche das schöne Kbeumaat^s 
per Form zersprengen. — Jeder dieser vier Sätze weicht vom andern, in Betreff der in- 
neren Oruppenbildnng und Gliederung im Grossen, entweder sehr wesentlich, oder doch 
in beachtenswertlien Punkten ab, und die Ordnung, nach welcher sie gewöhnlich aufein- 
anderrol<>:en, die iSesehaffenboit ihrer Güedertmg, sowie ihre allgemeinen Bew^ungsaxtea 
und gebräuchlichen Benennungen sind folgende : 

1} Der E rste Sats , meistentheils von krftftiger mehr oder minder sohneller Bewe« 
gung, Alltgro, AUagro moU»t com &*io, vivace, appasnonato etc. ; selten und auch nur in 
der Sonate kommen lanifsame Bewegungen, .tiidantc, Adagio und der^l. vor. Indem die 
Mchnellc Bewegung also die beiweitem vorherrschende ist, nennt man diesen Ersten Sali 
auch schlechthin <6itL%Alkyro der Sonate; ausserdem auch Sonate oder Sonaten form 
im engeren Sinne, der ihm spcciell eignenden Form wegen, welche s > überwiegend häufig 
;in der Symphonie jederzeit' auftritt, das« man andere zuweilen vorkommende Formen 
;z. B. Thema mit Variationen als .\usnahmen ausehcn kann. Er zerföllt in drei deutUch 
erkennbare Hauptabschnitte: Erster Tbeil, Mittelsatf und Kepetition. 

a Der Erste Theil ISsst wiederum \ier Periodengruppen von meist grösserer 
Ausdehnung erkennen, nämlich: Uauptthem«, L'obergang, Zweites Thema, 
Schlu s sgr uppe. 

f}</ Das K r s t e T h e m a , H a u p tt h e m a , ist der musikalische Grundgedanke des 

ganzen Satzes, und im fenun-en des ^'an7rn Tonwerkes — , letzteres allerdin;^s im weiteren 
Sinne, insofern die Entwickelung des ganzen Ton Werkes immer an eine musikalische und 
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ChefühUlogik. gebunden ist, unil der Grundgedanke , auch wenn er verlassen wird oder 
sogar in »einen Contraat unitchlfigt, doch bedingeod auf den gaaien weiteren Verlauf 
einwirkt. Der 15( ü'tiff des Thema im nllgemeini'n iit im ^li'ichn. Art. auHoinandt-rpesptzt, 
deshalb hier nur darauf hinxuverweiseu. In der Sonate kann da& Uau|>tthema von ver- 
•ohiedener Ausdehnung sein ; entweder bt es eme etnCuihe Periode» oder es bildet eine 
umfänglichere Gruppe, indem diese Periode entweder ganz, auch wohl in erweiterter 
Gestalt, oder thethveisL- wiedeihult, oder ein Kauptmotiv desselben zu einer Periode 
auügeaponuen wird, in vielen Fallen, wenn m gaux grosaeu Sätzen schon die Thema- 
gruppe brdt angelegt werden soll» tritt twischen die erste Themaperiode und die 'Wie- 
derholung ein Zwischensatz von mehreren, etwa 4, U bis 12 Takten, der gewöhnlich ein 
Hauptmotiv deH Theina fiirtHiHmit, auch wohl ein neues Motiv enthält, welche« jedoch 
das i lteiua in sinnvcrwuüdtur \V citte mu tbrtaetst, dasM die Wiederholung mit Notb wendig- 
keit hervoi^erufen-wird. Doch pflogt die Wiederholung gemeinhin keine genaue su sein» 
xondcrn dus Thema In irgend einer Weite etwas zu roodificiren, zu steigern, Oberhaupt 
durch veränderte Begleitung» andern Vortrag oder durch sonatige Mittel ihm ein anderes 
Ansehen zu geben. — Selbstverständlich stehen dati Thema und seine Wiederholung in 
der Haupttonarti die erste Periode cadenairt» wenn die Tonart Dur ist, meist auf der 
Dominant; wenn die Tonart Moll ist, entweder auf der Molldominant (Cnioll - GmollJ, 
auf der Paralleltonart (Cmull — £i^dur), oder auf dem IlalUschluss (der 5. Akkurdstufe, 
CmoU — OHD\, Die Wiederholung schliesst, fdr den Fall» dass eine feste (^ens ge- 
macht wird, auf der Tonika» zuweilen aber geht sie aueh gleich in die Modulation der 
folgenden UebergangAgruppe über. Die L'eberleitungsperiode zwischen 'l'iiema und Wie- 
derholung vermittelt den Schluss der ersten Periode mit dem Anfange von deren Wieder- 
holung durch die Dominantharmonie der Uaupttonart. 

wt) Der Uebergangf Uebergangsgruppe, schliesst sich der Hauptthemagrup|>e an 
und vermittelt sie mit dem auf den Uebcrgang folgenden Zweiten Thema. Je nach Aus- 
dehnung des Tonsataes und nach lutentiuu des Componisten besteht der L'ebergang aus 
einer oder mehreren Perioden » welche jedoch» ohne bestimmte Cadenien su machen» 
möglichst frei, mitunter gangartig, in einander Qberfliessen, su dass dieguiae Gruppe 
den Character des Ueherleitendcn hat. In neuerer Zeit pflegt der L'ebergang gewöhnlich 
aus neuen Motiven gebildet zu sein, um den Ersten Theil de» Satzes mit thematischem 
Stoffe reicher aussusCatten ; früher, da man den Mittelsets» als den der themntiaehen 
Arbeit gegemvarti L: eigentlich angehörenden Theil, weniger ausbildete, wurde ilerl'eber- 
giing meist ihemulisch aus Motiven des Ilauptthema entwickelt, und kommt darauf 
an» ob dieses genügenden Stoff bietet, ohne durch eine gleich von vorneherein begin* 
neiMle tiiemnliache Arbeit su sehr ausgebeutet su werden. Doch pflegen die» angenom- 
men neuen, Motive de« Uebergtinges nicht breit angelegte Themen zu sein, sondern Sät^e 
von 4, 3 oder 2 Takten, oder von nur einem Takte» oft nur kurze Figuren, welche sich 
leicht Ibrtsptnnen lassen. Auch kommen Fälle vor, in denen ein eigentlicher Uebcrgang 
ganz fehlt, und nur durch einen oder mnige Akkorde rasch in das Zweite Thema hinein- 
modulirt wird. — Die Modulation innerhalb der Mittelsatzgruppe ist frei, meist aher 
durch leitereigene Tonarten hindurcligehend» jedoch ohne den Fiuss des Tonganges durch 
feate Cadenien su hemmen. Am Schlüsse dieser Gruppe, wenn es in das Zweite Thema 
hineingehen soll, wird ein Halbschluss gemacht, und zwar, wenn der Satz in Dur steht» 
auf der 5. Akkordstufe der Dominant der Haupttonurt. Steht also der Satz in (Nlnr, so 
wendet sich der Lebergang nach ^/ V ^^F^Aj, als Dumuiaalakkord von G, der iJonii- 
nanttonart von C. Steht der Sats in Moll» so erfolgt die Halbcedens des Ueberganges 
auf dem Doininautnkkord der Paralleldurtonart, also in Cmoll aut B D F, als Dominant 
der dur Tonart. Die Tonart des Zweiten Thema wird also durch ihren Dominant- 
halbschluss ordentlich vorbereitet und UntgetteUt. 

ac) Das Zweite Thema ist der nichat'dem Hauptthema wesentlichste musika- 
lische Gedanke des ganzen Satzes. IJeide .stehen in einem einheitlichen Contrast zu ein- 
ander» d. h. da-i Zweite Thema ist vom Ersten zwar verschieden oder ihm entgegenge- 
setstanBmpflndungstnhaltundTongeHtalt, dennoch aber sind beide dem gleichen Grund- 
gedanken entsprangen, nur verschiedenartige Momente ein- und derselben Grundbewe> 
gung [«4. Coutrast ". .Ms dfni Haupfgfdaiiken untergeordnet, zi iurt las Zweite Thema 
auch weniger umtangiiche Ausdehnung; meist ist es eine achttakiigt« Periode, welche 
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oftmals auch wiederholt wird, nicht aHemal aber eine die ferne Periode bveii «iiilb1]eillie 

Melodlf, sondern etwa ein viertaktiger Sntz, r!i r durch 'Wu'derholuny:, Versetzunj!; und 
Nachahmung weiter nusgesponnen wird. Indem nun da^ Erste Thema sehr h&ufig kr&f- 
ttg und energijtch oder leidenschaftlich auftritt, und alsdann im ZwMte« Thema seinen 
ausfüllenden Oegenaats in getragener ruliiger Melodie aueht, hat man daa Zweite Thenm 
oder dessen Gruppe aucfi dio G c n n p;fjrti pp»> p^enamit, eine Benennung, die sehr be- 
zeichnend sein würde, wenn wirklich jederzeit melodiHoher Natur w&re ; doch ist die» 
•es keineawege immer der Fall, denn man Undet ea ebenaogut von vorwaltend rhythmi- 
schem Interesse. Ebensowenig muss jederzeit eine sanfte Stimmung darin vorherrschen, 
kann auch eine lei(lpi\«chaflliche sein, wenn das Erste Themn etwa einen solchen Ge- 
gensatz fordern sollte. — In neuerer Zeit ist es jederzeit aus neuen Motiven gebildet; 
frflher, ala die Pom noch nicht tu ao dentlidier Klarhmt aich entwieltdt hatte, trat oft 
nur eine thematische Umgr^tnlt^mn^ <1o^ Krsten Tlunna an die Stelle des Zweiten. Da* 
Tonartenverh&ltniss zwischen beiden Themen ist dieses: Steht das Hauptthema in Dur» 
so das Zweite in der Dominanttotiart, Cdur~Odar; atehtdaa Hauptthema in Moll, ao 
wArde die Dnrdominant, welche der Huupttonart wohl ala Akkord, nicht aber als Ton- 
art anj^ehflrt, zu weit abliefen, die Molldominant hingefren zu weni^ Abwechselung bie- 
ten, da alsdann der gunze Satz in Moll sttUide, und unser Gefahi ein ununterbrooheaes 
Moll mk weit weniger Befriedigung aufnimmt, ala «in fortwihrende« Dur. Deahalb at^t 
daa Zweite Thema eines Mollsatzes in den bei weitem häufigsten Fullen in der Parallel* 
durtonart, itnd nur vcrhrdtnissmftssig selten füidf^r sidi eine .Abweichung» von dies»-iu 
Tonarienverbältniss zwischen beiden Themen; zuweilen schlagt das Zweite Thema wubl 
die Molldominant oder die MoUtmart der Paralleldurtonart an, geht dann aebliesalieh 
aber doch in die Durtonart überj es kommt auch vor, dass es in einem Dursatze in der 
ParallclmoUtonart stellt. Welter eutfenitliegendc Tonarten aber treten sehr «rlten auf, 
es ist auch keine Veranlassung, dass es häufiger geschähe. Grundton und Uuint haben 
fttr einander eine fthnliche tonliche Bedeutung , wie daa Erate und Zweite Theaw nne« 
Sonatensatzes in Bezug auf Inhalt und Stellung in der Form, und sind bei nächster Ver- 
wandtseliaft doch hinlfinglich %Trschieden — die Quint als ;m« der Einheit des Griind- 
tones entsprungener Gegensatz — , um zweien verschiedenen ;Sciicn desselben Gedankens 
tnr entsprechenden tonUchen Orundli^ an dienen. Aehnlichea Bewandidaa ««idKatena 
hat es auch mit derMtill- und Puralleldurtonart ; wenngkicli eij^entlieh ein- und dieselbe 
Tonart, so sind sie doch durch andere Intervallenverhältnisse zum Grundtone, Tonver- 
binduugen, Grundstimmung und verschiedenes Geschlecht zur Darstellung jenes einheit- 
Uehen Qefcneaties eben&lla aehr wohl geeignet. — Der Uebe^;ang eadenzirt,^ wie vir 
vorhin sahen, auf dem Halbschlusse einer dieser beiden Tonarten des Zweiten Thema. 

flrfl Die Sch 1 u « R p ru ppe ist eine, nach Maas« j^abe des j^nnzen Tonsatzes, ISnfrer 
oder kürzer ausgearbeitete i'eriodengruppe, welche das Zweite Tiicma fortführt und den 
Ersten Theil zum Abichlttsse bringt. In der modernen Sonate und Symphonie besteht 
sie überwiegend aus neuem Motivstoffe, und zwar aus mehreren verschiedenen Motiven; 
doch kommt es auch vor, dass Mulive den Ersten Thema oder Ucbergangcs verwendet 
werden. Patt jederzeit enthalt ilie Schlussgruppe mehrere Perioden, und zwar soll ihr 
Ban eigentlich so beschaffen sein, daas die Gruppirung nach dem Schlüsse hin immer 
pcdr{ln;^t<T wir l, f'.'e Perioden immer mehr sich verrni^cm, wodurch die fanri^ nrij]i;'e 
etwas Drängendes bekommt und zum Abschlüsse sehr wohl organisirt erscheint. — Die 
Tonart der Schlussgmppe iat die des Zweiten Thema, also, wenn der Sets In Dur steht, 
die Dominant-, wenn in Moll, die Paralleldurtonart. Modulation findet statt, und zwar 
pflegt «ie meist leitereigen zu sein, nicht selten aber auch eine oder die andere fremde 
Tonart in überraschender Weise zu betreten ; aUe oder doch die meisten Perioden^ der 
Sohlussgruppe aber cadentiren nach der Tonart des Zweiten Thema, in der dann auch 
die meist etwas !)reiter ausgeführte Schlusscadenz des ganzen Ersten Theiles erfolgt. 

Ueherhlicken wir nun die Tonarten des Ersten nieües kurz noch einmal, so erinnern 
wir uns, dass die Uaupttonart nur im Haupttheraa durchaus vorherrscht, im Uebergange 
herrscht theilweise ihre leitcreigene Modulation und die der Tonart des Zwnten Thema. 
Zu bemerken bleibt hier noch, dass die Tonika des Zweiten Thema selbst im Uebergangc 
jederzeit besser unberührt bleibt, damit sie um so frischer und tonlieh charnctcristlscher 
eintrete. Vom Anfange des Zweiten Thema an herrscht die Dominant- oder Paralleldur- 



^ kj i^uo uy GüOgl 



Sonate I (die moderne), 1 (Braler Set«) 



78) 



Uinart mit ihrer teitereigenen Moduiuimi). Nachstehendes Schema*) möge eine leichtere 
Uebeiaieht Termitteln s 



Erster Theil des Ersten Satxes. 



Hauptthama- 

gr u p pe. 

UaupLsedonke des 
ganten Mise«. - (Kur- 

Äfs Zwis dien spiel!. - 
Wiederholung des 
Havptthema. 



üob 



e r g a n g. 



Ueberleituog zum 
Zweiten Thema; aus 

kürzt rt'n Sfitzen ent- 
wickelt. Neue, oder 
dem Iluuptthema ent- 
lehnte Motive. 



Z w V i 1 1' s Thema. ) S c h 1 u s s g r u p p e. 



Herrschaft der Toni- 
ka. — Lellereigene 
diirchji^eliende Modu- 
lation. 



Unmittelbare oder 
durchgehende Modu- 
lation von der Tonart 
des Ersten zu der des 
Z««it«B TlMn«. 



Kürzerer, au Inhalt 
und Form dem Hau ]> t- 

titema untergeordne- 
ter Nebengedanke. 
Binheitlicher Con- 
teast. Einfacher Pe- 
riodeabau. 



In Dur: Dominant-, 
in Moll : Paralleldur- 
tonart. 



Verschieden gtd)ü- 
dete Perioden und 

Sätze-. Ganz oder 
thetlwtnKc neue Mo- 
tive, Verengerte Pe- 
riodenbildnng nadi 
dem Schlüsse hin. 



Periodencadenzen 
und Tonschluss auf 
der Tonart des Zwei* 
ten Tbema. 

Dieser Erste Thctl enth.llt in st lnt ii Motiven das tniiliche Material für den ganzen fer- 
neren Ausbau de« Ersten Satzes ; im weiteren Verlauf des letzteren treten keine eigentlich 
noaettiiinsikalischen Oedanken mehr auf, sondern alles auf den Ersten Thdl Poigmtde ist 
thematische Gestaltungen aus seinen Themen nud Motiven ; dasa hievon mitunter abge- 
wichen wird und, nanu-ntlich in der freii-rcn Form der Solo«!onatf. die fernere Arbeit 
nicht allemal eine streng theroatisohe ist, hebt die Grundregel nicht auf. Indem also die* 
ser Erate Theil (gleiehsam) die Exposition des ganzen Ersten Satiea bildet, daher sein 
Inhalt wohl aufgefasst und gemerkt werden muss, damit man im Wetteren die Motive 
auch in der mannigfaltigsten thematischen Umbildung wiedererkenne, wird er zweimal 
gleich nach einander gespielt, und zwar ohne weitere Abänderung , deshalb mit einem 
Kepetitionsseiehen noiirt. Dooh wird gewOhnlieh die letste Sehlusselausel etwas umge- 
bildet, insofern sie heim ersten Vortrage fortbleiht, und dafür eine kurze Uebprloitung 
in den Zweiten Theil oder MitteUatz gesetzt wird. .Man kann gegen die Wiederholung 
des Ersten Theiles zwar einwenden, dass die reine Drcitheiligkeit des ganzen Satzes da- 
durch etwa beeinträchtigt erseheint ; doch würde man n», wenigstens in Sfitien von groa- 
sem und kraftvollem Charnoler, immerhin nicht pcrnc entbehren, nicht etwa aus Ge- 
wohnheit, sondern weil die Form dadurch neben der Deutlichkeit auch an Breite und 
Oewioht gewinnt. Jedenfalls musa man den Charaoter dea Setse« in Betrsdit siehe«, 
ehe man sie fortlässt ; ist er leicht mnd flflcbtig, ao kann es Tortheilhsft sein, udem die 
Form runder und schlanker wird. 

b) Der Zweite Theil, Mittclsatz oder Durchfuhrung geuunni, besteht 
ans einer susgedehnteD, in grossen Werken sehr maanigfadi susanneiH^setsten Perio« 
dengrupps, in welcher der Themen- und Motivstoff de« F-rsten Theiles theniati.sch rsr- 
arbeitet wird. Unter thematischer Arbeit versteht man die Kunst, ein gegebenes Motiv 
derart zu einer selbständigen musikalischen Gestaltung zu entwickeln, dass diese zwar 
als etwas Neues dasteht, ohne jedooh ihren Zusammenhang mit dem ursprOnglichen 
Grundstoff, aus dem sie entstanden, verkennen zulassen l>Ii> Mittel, wodurch solches 
geschehen kann, sind unter Thematische Arbeit angejjcben. Indem dieser Mittel- 
sst« in umAnglichen Sonaten, namentlich aber in Quartetten tmd Symphonien, oft eine 
betTftchtUche Anzahl Perioden umfanst, ist einerseits der Ausübung der Kunst des The- 
matisiren«» ein weites Feld geöffnet, andererseits aber auch für den Componisten die Vor- 
aussetzung gegeben, dass er dieser Kunst, einen Gedanken einheitlich und mannigfaltig 
aussugestalten , -vollkommen nichtig nti. Das« hierbei nicht Kunstfertigkeit f£t sieh 
allein herrschen darf, sondern jederzeit ebensogut wie in der freien Erfindung, im Dienste 
der Phantasie und des künstlerischen Gefühles stehen mnss, M-enn nicht etwas bei aller 
Glätte und geschickten Führung iniialtsleeres zu Stande kommen soll, versteht sich von 
seihst. Und man darf nur die MittelsStse cyoUseher Formen Beethovsn's und anderer 
grossen Gomponistsn ansehen, um leldit tu der Usberseugung su gelsngsn, dasa dieser 
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Miktabatz eigentlich der i ii i n ss u i t ;< und bt iieutungsvolUte Theil de« ganten Enten 
Sattes ist. Der Periodenbau ztii^t hier die mannigfaltigsten Glivrlmingen ; gedehntere 
und gedi^gtere Bildungen, fest ^eachlossene, einander ein be'^umiutes Gleichgewicht 
haltende Sitae weehadn ab mit ineinandeiilberiUeasenden gangartigen ond heruniBcliwei- 
ft iuleii, gewisitermassen noch nioiht zur Concentration gelangten Formationen — , so das« 
die ganze Tonbewegung «nMln<» erscheint dem sieh liehenden und renkenden Wellen- 
81'lilage, den vorwärts draugciidea oder aus erlangter ii.uhc wiederum von neuem »ich 
e Fliehenden Bewegungen eine« durch bestimmte Empfindungen erregten Oebles. — Die 
Modulation innerhalb der Durchführung ist völlij^ frei, ^eht oft ohne lun^e Vorbereitung', 
oder gar ganz plötzlich, in entfernte Tonarten über, um diese alsbald mit wiederum neuen 
BU vertauschen. Dass solches, wie überall so auch hier, nach den Gesetzen rieliiiger und 
natArlidierHarmonicvarbindung geschehen muss, bedarf keiner Erinnerung. Die bnden 
TIaupttonarten des Ersten Thcile«, also Tonika und Doininant- oder Puralleldurtomirt, 
sollen aber von der Durchführung au^escblosacn bleiben, unbedingt wenigstens die 
Tottikat denn sie gehört au den tonlidien Characteritmen des Hauptthema, darf deahalb 
nicht abgenutzt werden, damit sie in der Kepetition mit dem Hauptthema wieder um so 
frischer eintrete. CJegen das Ende der Durchführun«» wendet »ich die Modulation zur 
llalbcadenz auf der Dominant, vermittelst deren die Kepetition des Ersten i'hcile& vor* 
bereitet wird ; wird hiebet die Tonika etwa noeh kura vor Eintritt de» Hauptthema be- 
rührt, so geschieht es nur auf dem Basse der 1) mit.ant lals QuartHextakkord), oder in 
Dur als Mollakkord , um eben die tonlichc Wirkung ihres Wiedereintrittes nicht zu 
schwächen. — Ein Schema l&sst sich für diesen Mittelsatz selbstverständlich nicht geben, 
denn bei aeiner ganien Organisation ist dem Tonaetaer im Uebrigen völlig freie Hand 
gelassen. 

c) Der Dritte Theil, die Kepetition, ist die Wiederholung des Ersten Thei- 
les, doch nicht in ganz unveränderter GesUlt. Der Begriff der Kepetition hat in unserer 
modemenSonate eine von dem in der alten Arie geltenden etwas abweichende Bedeutung 
angenommen. In der iLlteren Arie ist die Kepetition genaue Wiederholung des Ersten 
'J'heiles; es kam darauf an, den Mittelsatz so anaulegen und zu lenken, dass er genaue 
Wiederkehr des Ersten Theilee mit Kotbwendigkeit forderte, der alidann eine im Ver* 
hÜlniss zu seinem ersten Auftreten noch erhöhte Wirkung machte. In der Instrunien» 
talmusik und besondern in der modernen Sonate und Symphunie 'auch schon in der 
neueren Arie) aber pflegt die Kepetition vom Ersten Theile iu mancher Hinsicht abau- 
weicheni die Hanpttheile, abio Erstes und Zweites Thema, Uebergang und Sehlasa- 
gruppe» treten allerdings wieder auf und, mit sehr seltenen Ausnahmen (eigentlich nur 
zuweilen in der gros'^en Ouvertüre , auch in derselben Keihenfolf^e. Die Formumrisse 
sind also dieselben, folglich die Umbildungen mehr innerer Art; erstens bestehen sie iu 
karserer und strafferer Znsammenfassung der Tongedanken ; ihrem Begriff, gleichsam 
nls Kc>iultiit der f^esuminlen Entwiekelung im ganzen Satze, zufolge, giebt die Kepetition 
einzelne Tlieile a, B. den Uebergang, auch das Erste und Zweite Thema) gemeinhin 
concentrirttr, prägt dafür aber alles möglichst bestimmt aus, so dass der Hauptinhalt des 
Sataes um so fester susammengeschlossen erscheint und um so kriftiger hervortritt. Dio 
Schlussgruppe hin<regen wird nicht selten noch erweitert , indem vor dem m irklichen 
i>chlusi»e alsdann noch Anklänge, gewöhnlich an das Erste, mitunter auch an daa 
Zweite Thema auftreten (die Reminiacenz genannt) , worauf dann erst der eigentlich« 
SclilusH erfolgt, dem zuweilen noch ein neues bekräftigendes Motir angefflgt wird. Dea- 
gleichen werden Begleitung', Hurmonisirung und bei Orchestersätzen jederzeit die Instru- 
mentirung geändert. Die einzelnen Mittel dieser ganzen inneren Uuge»taitung lassen 
sich hier nic ht im l'.inselnen angeben, sondern es kann nur angedeutet werden, daasdie 
Kepetition die Gefühls- und Tonhewegung des ganzen Satzes, je nach Absieht des Ton- 
setsers entweder in Steigerung oder Beruhigung, zum Abschlüsse zu bringen hat. 
Manche Compontsten der Gegenwart suchen die Verworrenheit ihrer Tonsitze, in denen 
ein neuer Gedanke den andern verdrängt, ohne aus ihm hervoneugehcn, nicht mit ihrer 
UnfTihli:kf.'it, einen musikaliNe!) i i; fJedanken zu entwickeln, zu rechtfertigten, sondern da- 
mit dusH sie sagen, in der MuHik dürfe ein Gedanke überhaupt nicht wiederholt werden. 
Dieser unrichtigen an anderem Orte (s. W i e d e r h o 1 u n g) surttckgewiesenen Anaidit redet 
also die Forderung einer abgeinderten Kepetition in der Bonato keineswegs daa Wort, ea 
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ist etwus ganz anderes, ein neues Tonbild uul'Uas andere häufen, :i!s durch verschiedene 
MotUtieatiuiien des Colorits. der Schattirung, Betonung und i'urnmleu Bildung eines und 
dMselben TonbUdei, ein und dMwlbe OrundgefQhl xu entweder ventArktem oder be- 

nihifjtem Ausdruck 7^1 bringen. — Die in iler lU])Ctition VDrlierTschrndc^ Tomirt ist die 
Tonika mit ihrer leitereigenen Modulation, verschieden vom Ersten Theile, in dem sie 
nur der Uauptthemagrujipc xu Grunde lag ; Zweites Thenift und Scblussgruppe stehen 
ebenfalls in der Tonika, nicht mehr in der Duminanttonart oder Durparallele« die Cadens 
des Ufhpr^jnnjTi's ist ein Ilallischluss uuf der Dominant der lIau|)ttonart. Der letzte 
Schluss de« iJatxes erloigt natürlich auf der Tonika {nicht selten mit vorangehendem 
Trugschlüsse)* und ist der einsige im gansen Sonatensatse vorkommende, breit ausge- 
führte, vollkommene tonische GanzschliiftA. Tritt dw toniaehe Ganzschluss im Verlauf 
de» Satzes auf, was, mit AiKnahmc des Itaiiptthomaschlufses und der Cadenzen in der 
ganz in der Tonika stehenden licpetitiua , eigentlich garnicht geschehen soll , ho soll 
er wenigstens nicht andauern, sondern bald vorabe^ehen » indem sonst die Tonbewe- 
gung zu entschieden unterbrochen wird. Nachstehend ein dchema des Ersten Sitnaten- 
satxes ] 



Erster Satz. 







Brster Theil. ^ 


. Mittelsata. 


Repedtion. 


• 


Mniipt- 

iii.i- 

|"U'I"-- 


Uifbfr» Zwcltct Selilii**- 
faiif . TbMaa. p'i'ppe. ' 

■ 


TlicnwtiKbe Vmr- 
Ix-itunf der Motive 
de* Km«"» Thrilet. 


Uaupt- 
thraia- 
gruppe. 


V*bn- Z weitet 8rbliM»Kiui>)»t'. 
fMf, ThMUft. Beaiiniaevi». 

Sefatm. 




Tunika. 


Aliuiiihi- Uuininnnt- üilBr 
tioti in Paralli ldur- | 
die lonmrt. ^ 


I"reie Motiulatimi. 

Urtckl». In 11) dir 

Tonika. 


Uvrracliufl <l«r TiMtilkA. 



Eine Gattung von Tonwerken besteht aus diesem Krsten Sonatensatze allein, die 
Ouvertüre nämlich, d.h. die in wirklicher JCunstform ausgebildete, nicht die au« ver* 
Bchiedenen Melodien nur aneinandergereihte Opemeinleitung. Nur in einem Punkte 
unterscheidet me sich vom Sonatensatze : der Erste Theil wird bei der Ouvertüre nicht 
zweimal geipielt, sondern mir einmal, und geht dann gleich in die Durchführung über. 
Näheres hierüber , sowie .über die verschiedenen Arten der Ouvertüre s. den gleichn. 
Artikel. 

In der Sonate tritt an Stelle der hier beschriebenen Form des Ersten Satzes hin und 
wieder ein Thema mit Variationen, in der S\ iiiplionie nicht. Hingegen geht in der letz- 
teren (sehr selten in der Souatej, auch im Streichquartett, dem Krsten Sat«e häuhg ein 

d) Binleitungssats von langsamer Bewegung voraus. In manchen Fftllen ist er 
nur ganz kurz, etwa eine Uoppelperiude oder etwas darüber, in anderen ausgedehnter, 
24, 'Mi und mehr Takte, aus einem Hauptgedanken entwickelt, dem zuweilen auch noch 
ein untergeordnetes zweites Motiv sich entgegensetzL > Mejst hüben diese Einleitungen 
einen ernsten, spannenden, auch wohl feierlidien Character, um Aufmerksamkeit und 
Spannung auf das Kummende zu erwecken. Sie stehen in der Haupttonart, doch häufig 
in Moll, wennauch das ganze Tonstück in Dur steht; die Modulation ist frei und nicht 
selten sogar xiemiicii reich und bewegt, die Tunika wirkt ulHdauu nut Eintritt de» ILaupt- 
thema des Ersten Saties um so {irischer und krAftiger. 

Dil' übrigen Sätze der cyclischen Form bean :irj hen nicht eine älinlich ausführliche 
Darstellung wie der Erste ; entweder nimmt einer uder der andere [Aäagüi oder Finak^ 
die Form des Ersten Satzes selbst, oder eine ihr wesentlich ähnliche, oder eine an an- 
derem Orte schon bekannt gewordene und nicht der Sonate allein specifisoh mgene an. 

1 2; Der Zweite Satz, gewöhnlich langsame oder gemessene Bewegung [(j'rave. 
Largo, Adagio, Andanti' , mitunter auch lebhaftere 'iVw^/ra^/. AUrrpctto' , wird wegen 
seines überwiegend häutigcu lungnumen Tempo auch schlechthin das Adagio der Sonate 
genannt. Er erscheint in verschiedenen Formen : 

a, Thema oder 1) o p p e 1 1 h e m a mit V a r i a ti rr tt c n « dasellist ; oder 

b) eine arieuartige Form. Es wird ein Hauptthemu uulgesteUt, zu einer Gruppe 
von einer entsprechenden Ansahl Takte ausgeführt, und dann eine Gadens in me naher 
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oder tntbrnter verwandte, oder auch in eine firemde Tooart gemaeht. Daravf tritt m 

aus einem nt'upn Motiv j;e«taUotcr, iii!t »li ni Haupttheniu contriistirrndpr MitleUat» ein» 
nuc-h dessen lünlftnglicher Kntwickelung eine Kepetition dc8 Hauptsatzes erfulgU liStt% 
wird dann gegen dM Sude bin noeb eine thematiftche Gestaltung aus dem Mittelaatce 
gebracht. 

r) Die S () n .1 1 0 n f o r III , am besten mit Tfinwe^'lassung der Wiederholung de« Ft- 
8ten Theilea, weil »ie «onst, bei langsamer Bewegung, gar leicht in ungehörige Breite 
geht. In Üteren Adagionätzcn werden mitunter beide Hälften — bia zur DurchfObrang 
und von der Durchführung bis sunt Sebluaae — wiederholt» doeh ist dann alle» kfiner 
gafasHt. — Endlich wird nicht selten 

</; ein und dasselbe Thema rondoartig mehrfach, vier-, fünfmal, etwa ntit eini- 
ger Umgestaltung, Terfnderter Begleitung etc., wiederholt nnd «wischen jede Wieder- 
holung ein neuer / wischensatz eingeschoben. Die Tonart bleibt entweder in den Wie* 
derholuii^en des Tlienia dieselbe und die Modulation wird den Zwischensätzen über- 
lassen (Beethoven, üp. IS,, oder auch die Wiederholungen selbst geschehen in 
Yerscbiedenen Tonarten. Im Adagio der Cmoll Symphonie von Beethoven wechseb 
swei Hauptperioden mit einander ab, ebenso ihre Tonarten AKlur und Cdur. 

Der Taktzuhl t uli "gerechnet, nniss d;is .ilayio den übrii^en Sätzen jederzeit an 
J^iinge erheblich uaihstelten, namentlich Meun eine grosse Taktart gewählt wird, weil die 
langname Bewegung weeentlieh mdkr Zeit aosfAllt, ausserdem aneb -die Anftnerfcaamkeft 
des Hörers nicht so andauernd rege zu erhalten vermag ala eine ranche. Ebenso wird 
der iVriodenbau straffer 7n-.inninengefns^t , <lie fJlietlerungen müssen, um der Klarheit • 
und Liebertiichtlichkeit willen, kleiner und einfacher sein. Derartige zut^mmengcsetzle 
Perioden» und Orappenbildungen, wie in scbnellen SAtsm sehr gut stehen können, wür- 
den im Adagio durchaus nicht ikberaiebtlicb aeSn und notbwendig der Auffasaung ndi 
entziehen. 

I 3) Der Dritte Satz, entweder Menuett, der so benauntu Tanz, ein Satz im 
Character dBesesTaniea» jedeneit im %-Takt stehend und nicht au schnell bewegt; oder 
(»eit Beethoven) das Seherso, gemeinliin ^gleichfalls im %-Takt, selten in gerader Takt- 
art; von schni ller oder, wie in den meisten Fallen, sehr schneller Bewegung. Die Menuett 
der Öonatc und .Symphonie hat die einfache Form des gleichnamigen Tanzes (».daselbst;, 
aus Bwei Thailen (Reprisen) bestehend, deren jeder fOr sieh wiederholt wird. Ein ebenso 

geliildetes al)er kürzeres Trio sehliesst der Menuett sicli an. Wenn das Trio, jeder seiner 
Theile ebenfalls für sich zweimal, vorgetragen ist, wird die ganze Menuett repetirl, je<loch 
ohne Wiederholung ihrer Theile. Etwas verschieden ist die Menuett in der Symphonie, 
wie auch schon in der alteren Suite, von der Bum Tanten bestimmten dadurch, d«»s na- 
nvn'^f Ii ihre zweiten Tiieile meist weiter ausg'e^ponnen sind, und das rliy thniistlie Eben- 
mtuivs nicht so strenge eingehallen zu werden braucht} auch pflegt sie fast durchgängig 
in einem etwas rascheren Tem])o genommen su werden als die Tancmennete. — Dna 
Scherao hat dieselbe zweitheilige Form mit einemTrio wie die Menuett, dodl gevdhn- 
lieb, nnmentlich in der Sympbonie, scbr erbeblich erweitert, der höheren Bedeutung-, 
welche es im Verhdltuiss zur Menuett durch seinen Erlinder, Beethoven, gewonnen hat, 
entsprechend. Sehen die Themagruppe findet sich oft sehr breit angelegt, die «weiten 
Theile enthalten aUdann eine nahmhafte Anaahl Perioden von verschieilenen Bildungen, 
und die wie von anderen Tunzformen <*n auch von der Menuett j^eforderte GeradzaJilifjki it 
der Rhythmen braucht keineswegs mehr eingehalten zu werden, da» Tempo ist dun-h- 
gehend schneller und ilaohtiger, hSufig sehr schnell. OewAhnlioh steht es im */«-Takt, 
selten in gerader Taktart. I)ie zweiten Theile dos Scherzo und Trio verarbeiten da-s 
Haupttbema überwiegend melir thematisch als in der Menuett zu geschehen pflegt ; Ton 
artenverhältnisse und Modulutionngang hingegen sind dieselben. Mitunter findet man 
(bei Schumann) zwei Triö's, doch ohne sagen zu können, <luss damit etwaa weientlich«« 
gewonnen sei. Nachstehendes Schema gebe eine sinniicbe Anaefaauung von den allgw- 
ueiueu FurmumrisHen des Scherzo : 
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Der Dritte 8at2: Schorxo. 



Tbema- 
gruppc. 

Tonika. 



Scherio. 



Trio. 



Repetition. 



Durch- 
fahrung. 

Mudu* 
lation. 



Tlicmu- 
gruppe. 

Neben« 
tonart. 



Durch- 

Müdu- 
latioii. 



Thema* 
Snippe. 

Tonika. 



Durob- 
f&brung. 

Moilu- 
lation. 



Adagio und MemiPtt Sc-hcrzo) wechseln nicht fielten den Platz, so dass diu Menuett nU 
Zweiter, das Adagio als Dritter Sati auftritt. Eine bestimmte Itegel hiefUr giebt es nicht, 
es hingt vom gBMen Ideengange und der Entwiekelung des TonstfldieB ab. 

I i) Der Vierte Satz, Finale, von versdiMdeOOT, mitunter gemlseigter, raei«t 
ahtn !«( luH'lier und sehr »ohnelter flüchtiger Bewegung, nimmt mederum Temhiedene 
Furuien an. 

«} Die Sonate ufotm» wenn e« darauf ankommt» dasTonstfiek dureh ein l^nale 

TOn gew ichtiger und breiter Anlüge absunchliessen (CmoU Symphonie von Beethoven). 

b) Thema oder Doppelthcma mit Variationen, in der Sonate nicht selteiit 
in der Symphonie nur in einem Ueispicle vorhanden [Eroica von Beethoven). 

Das Rondo, die gebrinohUekete Finallbrm. Ueber da« ftltere Hondo s. den 

f^leielni. Art.; da» moderne, von dem hier die Rede ist, findet sich in zweien von einan- 
der zwar nur in einem Punkte abweichenden, gerade dadurch aber doch erheblich ver- 
schiedenen Formen, von denen die eine jedoch in neuester Zeit auch ausser Gebrauch 
gekommen ist. 

f< Erste Form des Hondo, den äusserlielien Umrissen nach dem Sonatensal/e 
völlig gleich, bis auf den Unterschied, dass das Uauptthema öfter auftritt, nämlich (blosse 
Wiederholungen ungerechneti dreimal, auch wohl noch ein vierteamal vor dem ScUum. 
Alle anderen Nebenthemen hingegen treten weit mehr zurflck als im Ersten Satze, und 
femer unterbleibt die Wiederholung des Ersten Theile«, er geht gleich in den Mittelsalz 
Uber. Steht das Hundo in Dur, so treten die Gruppen mit ihren Tunarteii ulio in nach» 
atehender Reihenfolge auf : 

f'rster Theil. I; Hauptthema, Tonika; 2' Uebergang , Modulation zum Halb 
Schlüsse der Dominanttouart lal»o von Cdur nach (! V, l) gamc wie im Ersten 

Satie^ ; 3] Zweite« Thema, Dominant; X\ Schlussgruppe, Dominant mit «cblieaeUcheT 
Ueberleitun^ in die Tonika; ö Krste Wiederholung des Hauptthema oder der Thema- 
gruppe, Tonika. — Der Er-^ti^ 'flu-il wird nicht wiederh<K( 

Mittelsatz, ti) Thematische Verarbeitung des Motivstotfea des Ersten Theiles, 
wesentlich des Hauptthema. Freie Modulation, Rflckkehr tur Halbeaden« der Tonika. 

Hepetition. 7) Kciietition der Hauptthemagruppe, Tonika; H) Uebergang, To- 
nika, Wendung zur Halbcadenx ; 0) Zweite«« Thema, Tonika; Hl) Schlussgruppe, To- 
nika; II) Dritte Hepetition des Hauptthtima ; 12; SchluHHperiudcn. 

Das Hondo in Moll unterscheidet sich von dem in Dur nur dadurch, dass, w ic im 
Ersten Sal/e, das Zweite Thema un<l die Selilusspei ioden im Ersten Theile in der l*aral- 
leldurtunart stehen ; in der Hepeiiliou treten sie dann in die Durtunika. 

ß\ Die zweite, jetzt auch nicht mehr gebräuchliche Hundoform [man findet sie 
bei Beethoven noch x. B. in den Sonaten ()p. 1 Nr. I und 2j hat an Stelle des au« Bloti- 
ven des Ersten Theilcs thematiseh gearbeiteten Zweiten Theilcs einen aus einem neuen 
Motiv frei entwickelten, zum Uauptthema cuntrastirendeu MitteUatz meist von längerer 
Auedehnung. Gegen den flchlus« der Repetttion hin tritt dann gewöhnlich nooh eine aus 
demselben Motiv gebildete Periode auf. 

Die erste Form des Hondo verdient beiweitem de» Vorzug vor dieser zweiten. Ks 
fallt ins Auge, dass sie ihrem ganzen Baue nach spcciell Finalfurm ist; das Uaupltheuia 
herreoht, «ohon durch «ein hlufige« Auftreten, ent«ehieden vor, flberdtes werden die Ne-> 
benthemen weniger ausgeprägt, selbst das Zweite Thema setzt »ich nicht allemal so 
deutlich lus, geht öfter nur gangartig leicht vorüber ; dadurdi tritt das Hauptthema um 
so deutlicher heraus, und die ganze Entwiekelung ist eine noch einheitlicher thematische 
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a.U die des Enten Batten. Durch Huiwegla««un^ der Wiederholung «i«« Ersten Theilet 

wird die ganze Form schlanker und leitljtcr. Nicht selten steht entwcilnr da» name 
Rondo, oder auch nur seine Itcpi'tition oder Srhlnssgruppe in Dur, wenn der Erste Satz 
in Moll steht; diese Anordnuiigt-u der Tunaitcn hängen eben von den Absichten de« 
Tonietsers ab, oh er »eine Tondurfitellung aus dem etwa Schmemlichen und Tragischen 
zu einer mehr beruhL'ttii Ilarmonif un l zu luhtorcn Stimmungen hinQtn'rführen, 
oder in dem an^e&chlagcnca Iragischea Tune beharren lassen und bescb Hessen will. Im 
ertteii FftUe mrd die Wendung in die Duitonait ebenfeUs unter £e entsprechenden Hfllft- 
ntiitel £u lihlen sein. 

Das Tonart l UviThfiltnisR , in welchem dlvic- J Sätze dt>r Sonattnform ?.» einander 
stehen, ist folgendes : der Erste und Vierte 8alJ5 stehen in der Uaupttonart, doch nicht 
selten der leiste in der Durtonan, wenn der Erste in der Molltonart. Beispiele fOr den 
umgekehrten Fall, dass also der letzte Sut/. in Moll, wenn der Erste in Dur stünde, kom- 
men nicht vor. Die Tonarten der ühri^'t-n S;itze sind an keine feste gebunden, ent- 
weder sind es imhur oder entt'ernter, oder milunler auch garuicht uut dem iiaupttone 
verwandte Tonarten ; doch erscheint es unnöthig soldie su wfthlen, die sunt Haupttoae 
in garkeiner Beziehung mehr stehen. Zuweilen halt auch einer der beiden mittleren Sätae 
die Dur- oder Molltonart des Haupttoncs fest, z. H. das Scherzo der Cmoll Symphonie 
von lieethoven. Hat das Werk nur 3 Sätze, so stehen der Erste und leiste im Haupt- 
tone, der mittlere in einem näheren oder entfernteren Nebentone, zuweilen auch in einer 
ganz fremden Tonart, s. B. steht das Adagio der grossen dar Sonate von Haydn in 
Edur. 

I 5) Die Soloson ate behandelt die Form am freiesten, indem sie mehr TOn der Em- 
pfindung des Einzelnen beherrscht wird als die Symphonie und das Streichquartett, in 

denen eine Anzahl obli^'nti r Stimmen nnd mannigfach verscliietkner Klan^^ortrane an 
der Darstellung bet heiligt sind, und deshalb der Gedanke nicht nur eine gröJ^serc Allge- 
meinheit haben, sondern auch die Form eine fSestere Geschlossenheit annehmen mnsa. 
Die Solosonate aber spiegelt die Ereignisse des menschlichen Innern wieder, wie sie in 
der Phantasie und im rjefühl des Einzelnen sich gestalten ; dns^ liiebei Anschauung und 
AuüMprache Jedem gebildeten Gefühl nichUidesLoweniger verständlich sein müMen, 'x»t 
schon dadurch bedingt, dass die wahre kQnstlerischeSubjectiTitit stets in festem Zusam- 
menhange mit der allgemein menschlichen steht, und deshalb, aller individuellen Fär- 
biin*;, in welche sie das Kunstwerk kleidet, ungeachtet, doch immer nur etwas dar<;tellen 
wird, da» über den Kreis specißsch Gleichgesinnter liinaus, aucii alle, deren Gefühl dem 
Kunstyeratftndniss Oberhaupt erschlossen ist, nicht unberührt lassen kann. Und im fer- 
neren wirkt nneli dus Instrument, ftlr welthes die Solosonatc gesetzt if^t, mitbe-^tiramend, 
weniger zwar auf die allgeuieiuen Formumriase, wesentlich aber auf die Darstelluugs- 
weise. Vtrtuosit&t im gewöhnlichen Sinne, als Kunstfertigheit um ihrer selbst willen, 
hat in der Sonate keine Geltung; vollendete Technik wird allerdings vorausgesetzt, ala 
nothwendiges Mittel völlig ktuist !>< ler Dar^^tellung. I)ie Eii,'enlhümlichkeiten des In<<tni - 
mentes und »eine technische behandlungsweise können von vorneherein niciit ohne Ein- 
iluss auf die Phantasie des Tonsetiers bleiben, sondern nSthigen ihn, in seiner gansen 
Tondarstellung das Wesen des Instrumentes zu berücksichtigen. Es kommt darauf an, 
ob dieses überwicend nielndisrh (also ein Streich- oder 15!asin<!truraent; oder überwie- 
gend rhythmisch-harmonisch ist das Ciavier; , oder ob es alle drei Eigenschaften in üch 
vereinigt» wie die Orgel, wenngleich dieser wiedemm die unmittelbar nadkgiebige Aua« 
drucksfiihigkeit auch für augcnblickliehe Gefühlsregungen, durch Stärke und Schwiche 
de* blossen Anschlages, abgeht. Doch braucht eine Sonate oder ein anderem Tonstück 
für ein rein melodisches Instrument (Geige) noch nicht aus lauter Melodie besteben, 
denn abgesehen davon, dass durch Melodie mittelbar auch Hnmionte gegeben wird, iat 
es inch ni'i<:Iif !i. initii js Akkordiit^uren. p'ehrochener Akkorde, Doiipel^'rlffe die Harmo- 
nie zum Verstüudniss des Hörers zu bringen; doch immer nur mittelbar, die Melodie, 
vom Rhythmus unterstatct, bleibt Haoptfactor, der, etwaiger periodischer Mehrstimmig- 
keit ungeuelitcl. wesentlich oinstimmii^c Satz bleibt in si iner Vereinzelung unsureichend, 
dem rein lyriselu n soviel I )nr»itelK udes beiztniii-elieii, ;»U erf'unlerlieh i«it, nm ein umfas- 
sendes Bild eines inneren Gelublshergangcs zu geben. Die ÜrgeUonate, von Uach's 
maassgebendem Vorbilde fOt diese Qaitaug ausgehend, hediiüit steh hingegen dttich*ns 
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der polyphonen SvtzarL; denn ihr Klangurgaii ist für gnUagen« Tun folge ebensogut ge- 
eignet wie für Harmonie und Rhythmus, hingegen den dynamischen AusdruekHnüan- 
rirungon allerdinpH nicht im Kin/elm n , obwohl im GrosMen (durch Rcijisierwechscl) 
zugänglich. Daher giebt auch die Orgel die Melodie nur in ruhigem und fcKtem breit 
hinfliesflendem Gange, nur durch Hebung und Senkung des Tong<ingeH und grössere und 
kleinere rhythmische Gliederung den Auedruck vermittelnd. Auf diesen Grund hin bat 
ilie «'i^cntliche Or^i'Uonnte TorKUff^wei«<e, man kann Ragen ausschliesslich, den contra- 
punkti^chen i:>til und eine, polyphoner Stimmenmehrheit entsprechende , durchaus fest 
geachloeeene Form angenommen. Die Ciaviersonate endlieh hat unter aUen Arten Solo* 
aonateii den ficifsten Stil, indem sie Polyphmiie und Homophonie beliebig verwenden, 
die Harmonie z\ir vollen Geltung bringen, tuui auch der Melodie gerecht werden kann; 
ist die getragene Melodie durch den .schnell vergehenden Klung mitteU Hämmer ange- 
schlagener Saiten auch in gevuse Grenzen gebannt, ao doch immerhin dem Hörer hin- 
Unglich vermittelt. Die auf dem Claviere möglichen stSrkstr n, durch je<len Fingerdruck 
bervorsurufenden Gegeos&tae der dynamiachen K-rftile, der Keichthum au allen Arten 
melodiecher und harmoniadier Figuren, verbunden mit jeder beliebigen Beweglichkeit 
der Rhythmen, imd der Phantasie des Tonsetzers ein so willigen und nschgiebigcR Ma- 
terial, dass unter allen Arten Solosonaten die (Mavieri^onate die bevorzugte.<(tc Stellung 
einnimmt. — Ueber den ästhetischen Verhalt der Sätze s. Cyclischc Formen. 

n. Die Ilten Senat». Begriff und Form der Sonate in g^enwärtig feststehender 
Weise haben erst in neuester Zeit sich ausgebildet. Als das Wort Sonate auflcam, etwa 
zu Anfang de«? 17. oder Knde des 16. Jahrb., verband man anfnni,'Hch keine andere Be- 
deutung damit als die ganz allgemeine, eines nicht für Singslimmen, sondern für Instru- 
mente geaetsten Tonatftckes, ohne irgend eine bestimmte Form. Frfttorius sagt*}: 
aSomtta (t sonand'i, wird al?»o genennet, daxs es nicht mit Menschen S^timmcn, sondern allein 
mit Instrumenten musicirt wird i derer Art gar schöne in Job. Gabrielis vnd anderer Aueto- 
ren Camon^ut vnd Symphrmm ku finden «eyn«. Ebensowenig eine bestimmte Form fest- 
stand, mochte man auch einen Interschied zwischen Sonate und Symphonie, und Äthan. 
Kircher lie^^reifl nicht nur die Phanta'^ie, Rirercate und Toccnte, sondern anch dip 
Sonate einfach als zum Phantaaiestil gehörend. Zwischen Cansunen und Sonaten macht 
PrAtotius den Unterschied, »dass die Sonaten gar gravitetisch vnd prAchtig vff JfoMfe«» 
Art gesetzt seynd ; die Ctmsmien aber mit vielen schwartzen Notten finsch, frölieh vnd 
geschwinde hindurch passiren«. Demnach schloss die Sonate den harmonic- und klang- 
reichen Gesangstückon seit Mitte des t(i. Jahrb. sich an, wahrend es bei der Canzone 
mehr auf die melodische Bntfbltung ankam. Der Stil beider Formgattongen war durch- 
aus polyphon, oft sehr vielstimmig (bei Oabrieli kommen sie von drei- bis zwciundzwnn- 
zigstimmig vor), und al^idann auch, nach Art de«« Gesanges, in mehrere werh^sclweise und 
vereint wirkende Iiiälrumentalchöre gelheilt. An eine bestimmte Funu irgend welcher 
Art im heutigen Sinne hat man hiebet aber nicht ku denken ; Sonaten und Symphonien 
waren nichts als kurze, oft nur aus wenigen Takten beste hende Sätze, die grösseren Ton- 
stücken als Präludium oder als Zwischenspiele dienten; der Name Symphonie hat ^^eine 
Bedeutung als Rinteitungssati ja noch bis m die neuere SSeit, neben der Coneortiiympha- 
nie, mit beibehalten. Erst um Mitte de« IT. Jahrh. fing die InstrumentalmustlL an, vom 
Gesanfje sich unabhänf,ng zu machen und iSildung selhst-indiiror Formen zu erftrehen, 
und um diese Zeit entstanden denn auch die ersten mehrsitzigen Sonaten, iu denen wir 
den Xeim «u unseren heutigen mehrs&tngen Formen erblicken können. Hein r. Biber, 
Salaburgiaoher Capellmeister, mag einer der ersten Sonatencoraponisten in diesem Sinne 
gewesen sein; der, einer jeden festen Auspräprung noch sehr crmangelnden, Form nach 
bestehen diese Tonstücke gemeinhin aw zwei kurzen Arien, oft mit vielen Variationen, 
und einigen anderen freien, Adagio, Presto, .Miegro etc. benannten Sfttsen. Der Suiteu' 
form (8. daselbst nähern sicli eini^'e diospr Sonaten, insofern in ihnen, an Stelle einer 
Arie, eines Adagio oder Finale, dann und wann einer der älteren Tänxe vorkommt'). 

2) Syntofma mmieum T.III, W«lffeBbatt«t ISlft, 8. 22. Kbpndm vrwftliiit Prtterfns das W«rt 6on«tn .luch 
mU Tvrininu* der ,.Tromm«t«r iB Tlf eb- OlMlTMitiblSMa*': „InUada ist gleich wi« «in Prmambmkm vnd/>M(, 
drMrti *\f 8Kh tu .\nf.tng, t-ht sie ibre Sonadtn^ wann <u Ticch gcbU»eii wird, anriiugrii, md anch tum «uMbkl- 
t«n vnti _/tfirt/ i{rliraut-lii II ; inA ncntu' icli den VortanJj Sonaäa ohne <1' n Ti i|>«d; den NachtanU aber Bmmim 
Bit dro Tripel' « tc. 

i) Vcrgl. Ksisal, ttcitrig« zur Ocschichle d«;r Ciavirrtonate, Cacilia von l>e»iu rcdigtrt, Bd. 25, 8. 132 ff. 
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Oef «tit ihiil lie nieht für ein Soldostranent, MMidera für mehrere Inetrtunettta, und iwmi 

Streichinstrumente, zu denen dann später noch eine Flöte hinzukam ; Ciavier ist dabei, je- 
doch nur als Füllinslniment zur Bej^lcitung nach <l»'ni fieneralba«;s. Die Werke dcfi berühra- 
leu Violinspieier» Corolli sein erstes: 12 Soualtu tur Violine, lian» und Ciavier, IG"5aj 
zeigen neben fetterer Form auch bereit» eine gewisse Regelmäasigkeit in Anfeinattder« 
folge der \ ersclilideiien Sätze. Neben ilt r reinen Suitenform finden sicli Sonaten aus 
4 Sätzen ^ein langsamer, ein schneller und dann wieder ein langsamer und ein Kcboelierj 
und aus 5 Sitzon bestehend; letztere haben su Anfang nnd in der Mitte swei lang» 
same, and nach dem einen von diesen einen, nach dem andern zwei schueUe Sätxe. Die 
erste Anwendung auf das Suloclavier fam! die Sonate durch Johann Kuhnau*;, Can- 
toi au der Thomasschule zu Leipzig 1 < ül — 1 722. Lisst die Form im Einzelnen auch nur 
die ersten Anftnge unserer heutigen erkennen, so that Kuhnau doch einen weiteren 
Schritt xur Fixirung derselben, als seine Vorgänger der Sachlage nach zu thun vermodi» 
len. Eine ausgebreitetere Pflege und ferner«' 1 )urehbildung aber erfolgten nur langf?nm, 
denn Kuhnau's, zwar mit allem iieifall aulgcuommene Erfindung hatte doch noch zu 
eingebürgerte und beliebte lUvalm in der Suite und einielnen ChancterttOcken und 
Tän/en. Auch Mattheson, der beinahe kein (3el)Iet unbelrelen Hess, hat «peciell die- 
ser Form keine grosse Aufmerksamkeit, wennauch in, soviel bekannt, nur einem ^xu 
liondon 1813 gedruckten) Werke, beachtenswerthe innere Durchbildung angedeihen 
Ussen. Seinen fieaehreibungen dieser Form zufolge ^ scheint er kein besonderer Freund 
derselben gewesen zu «ein. Job. Adolp}! Seheihe hat im »Kritischen IMusikus«, 
Leipzig 1745 (Stück 74, ä. t>75j, ebenfalls eine Erklärung derSonaU», und zwar der mehr- 
sUmmigen, gegeben. Er theilt sie in Trto's undQuadro'a. Das Trio, flir 2 Obentimman, 
Flöten, Oboen, Geigen etc., oder audb aweierlci Instrumente und Uasa, hat vier Sfttie. 
Der erste, laugsame, Satz ist »«in«j,'emein angenehm untf lieblich, oder von einer rühren- 
den Ernsthaftigkeit i die Figuren und verblümten Ausdrückungen werden einem geübten 
Ck>mponiaten in dieser Schreibart insonderheit su statten kommen, ▼oraehmlieh wenn die 
beiden Oberstimmen beständig neu, reich an Oedanken und rührend im Aufdruck »ein 
»nllen <. Der darauffolgende geschwinde oder lebhafte Satz »wird insgemein auf Fugen- 
arl uu>xcurbeitet, wo er nicht selbst eine ordenliiche Fuge ist«. Der dritte, wiederum 
langsame, Satz »ist insgemein ernsthafter als der erste, wiewohl auch einige Componiaten 
sich nieht an diese Anmerkung^ so g^cnau binden I. Wenij^stens soll die Taktart von der 
des ersten Satses verschieden sein. l)«r letzte iSatz »ist munter und geschwind, aber 
auch insgemein angenehmer als der erste gew^winde oder lebhafte Sats. £r hat folglich 
auch nicht so viel fugenm&ssigcs bey sich, obschon alle beyde überstimmen durchaus 
eine ptite und bündige MLltxlie enthalten müssen. Doch auch hierinnen pflegen «ich 
einige gute Meister einer grösseren Freiheit zu bedienen, und wohl gar eine starke Fuge 

41 ,,Jul)iiin KuliiiAu'cDS >oucr Kla\ ii r-T'^ liun^j Anderer Tlicil I'.'f'i'' i-nthiUt neben *iebfi) Partien am 
Sriilii!'« riuo ,.8(>natp nu» dem A". Irn f.il,'r in!, ti Jahre enicliirn . , luii Kuhnaucn» frisohe Clavierfi m Ut. . 
• ■ili-r H -II Sii.iii;it<?n von gilt' t liiv. i. tum iiinl \1 ntiii-r, auir <!■ tl( < l.n i> 1 !■ ni Ii ti. I)ri«i|i'Ii Utirl 
Hiilirr Vufi.igej» 17HI «nH \1'H. lu Uit \ mTcd-' <1ff vorhin lus^' fuhrti ii W i rkte r>i htf, rtitrt tr ui>' >ieueii(U|;: 
,, I' li l<.'b<r auch hiiit>-ii i-iii< SdUAtr au» dvin // mit Ij<->|,'i'!n:;' t, .^ - ti- irl- i' Iii <l< iu l.n ijti.iln-r .ui»tclieu vtird. 
1>. Uli uarumb sollt* tuaji aiifl" dem L'Uvicre nicht eben, wie itutr »uderou liictrunicntcn, rlerglrirh«u Sartirn 
irnctirrn konitonT Da dueh kein «lozicM ImUninnit dem CUvIrtPe die PrtMdem «n VolUominciibcit J«ualili 
dUpatirlielt ?i»inai*ht hut 

•S) Im ..NiMit riiiriu t' 11 On lii -tiT'', Ilamtiiir^ J7I ,S, 17.'ii. i rkl.^rl ' i : ...^'i'cirii ist oino Art Inrlrunx m i^ 
in»ondc'rh< Ii abff Vtoliii-.S.u-li«a, dir in fibgewechseltem .^dajfi« iitid Atlet;rii Itcsiebel, nunmehr »rhier et%t iis lu 
vrralteii U ginnro will, und von den neueren Conterten und Suiten au8ge«tochen und bindangetctct, auf dem 
»oUitimmiifrn rUvt«-r nh.-r '4!- i<'h»am von frischpti wieder belebt worden i»t ; wiew«>h! ein Mf^nn, to w td lu der 
roinpi»tti>Mi l,\ii nl. Hi ...1. l,.-r Ilind-Sarben jfehiiret". fnd im ,, Kern Iurli-rli- r \\'i*-' iiBchaft Ilum- 
Unrf tT '.T. t uuut i r i». ti4> «war der Sonnte eine bereit* weit vonichmerr älelliing unter den ln«trumcnt«I- 
va. Ii. 11 I UI, .,U il. 11 liitradcn und Tinten, dach entt-pricht die dauinlige »»nate weder «einen AnfnnU'run^eo, 
niK Ii kuiiii M. , »einer Schilderung^ infolge, den untrlgen «'iit«prechrn. U<nn er »ajt, <! im „deren Ab»icht iiaupl- 
s.irlilii h m: eine nll^inrin«- Wlllführig- und (Ji-fülligk» it ^jerichtet ift, da» ist in .'n;"i>, < « inns» in den S>!)iit«n 
. vvi~.. r„mplai4»Hr« In rrschen, dajuU einem ieden Zuhörer gcdienet i»t, und die «ich tu allem bcijva- 

:ni i. I ni ir iiii j^er wird ^x.tf, kläglicbet und mitleMsB«ka, < iii WollOatifer wa* nJecUirhei; <än Zorni^-r wM 
heiuife» iie. m TenchiedeniMi AbweriwcliiafeB •Btreffen. SolehfB Zweck muM aieh der ConiponiH bei »cineai 
adayt". nnii„Hle. prrtto elr. vor Augen Mtam; «0 viird ihm die Arbeit ^r«tben. Seit einigen Jahron hat mu 
aiiirefanKrn Sonnten Uin Clivier (da de •«mt nvr Akr VloUiieo ete. feharen) mit gutem Beifall tu ket/eti ; biahar 
haben «e noch die rechte Art nidit, und willen Mthr fFrtliTeC werden, »le rUircni d. i. sie lielen mthr tokt df* 
Bowejmnp der Finger, ml« dm- HcTl««a. ttoeb IM die Vtrwnnderanf ttber eine onrrwObDUeh«» »migkelt, noch 
eine Art i.eniüthtlieiirrgang, die nirbt eelten den Keid i^bieret. Die ITanUMPn wvrden nun Meh In di«en 
Starke, w wie in Cantatcn, tu lauter Italif nem. £e Iftaft aber ntiet «af ein I1i«kwe«b, nnf Isator nUMnneB. 
gretttfiiell« CltnMilgeu {jti*«^ «f« rafport] hiu»ut, und i«t stirbt n«tttilieb**. 
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am Ende zu machen«. Die QuaUru'«, Sonaten für vier iiiHlrumenle, kommen in den 
Hsuptataeken mit dm Trio's tbeniBf dtento die fanfftimmigeB Tonstteke dieaer Art. 
Sonaten für ein In«trnraent (Geig«, QmvflQte, Oboe, BMSonJ iilicio werden gewöhnlich 
mit dem Hasse bcglritct »utid haben gewisHerraaasen eine j^o««e Gleichheit mit solchen 
Cantaten, die nur für eine äing»ttrome, und ohne weitere Begleitung, aU mit dem Baisse, 
g«aetft werde», wenn mm nlmlidi ^ Arien betraebtet«. Voo den kClayier» und Lau- 
t<*nsolosn «a^t er, diss sie »theiU ordentlichen Concerten Ähnlich seien, theils auch eine 
gani besondere Ordnung von sof'cnnnnten Suiten enthalten«. Mit letzteren kann denn 
wohl die Clavicrsonate in Kuhnttuisclier \Vei»e gemeint »ein, möglicherweise ahi r auch 
die Pariite. — Domenico Searlatti (1(593 — wandte in seinen Sonaten zwar 
nicht die mehrsitzige F(jrra an, sondern grifl' zur eliisi'itzi.'»'r zurück, verli(.'h dlt scr Jedorh 
Moesehx wesentliche unere Durchbildung, machte »ic bag^aoier, freier und geeigneter 
siur llaietaUuny feinerer tubjeotivcr Oefilhlaiiaaadrangen, inden er an Stelle der bis da- 
hin noch überwiegend herrschenden Polyphonie eine dariermäüjttg honuiplionc Schreib- 
art entwickelte. Von (i Sonaten des Francesco Durante (geb. 109.4, ('apeUmeister 
am Couservuiuriuni 5i. tinufrio 1715, besteht jede au» zwei Sätzen, von denen der er^le 
«^urfio, der aweite dicerfmumto heisst*). S. Baoh selbst hat nooh mehr die Suite als die 
.Sonate pepflc^t; unter neincn Söhnen aber leisteten Friedemann, besonders aber 
Philipp Eman. ßneh in der Sonate Bedeutendes; letzterer ist in einer *^ros'?cn Ati/.;»1>I 
von Werken als der eigt;niliche Bugründer der modernen Ciaviersonaiu xa betrachten, 
und wie seine Zeitgenossen, denen Pbilipp Emanuel's Galanterie weit aebr als der tiefe 
Rmnt seines Vater« eingänglich war, seine Werke in Khren hielten, kann man unter an- 
deren auch aus einer liecenaiun der ersten und zweiten Sammlung von Ciaviersonaten 
mit Violine nnd Violoncello (1776 and 1777) in Forke Ts »Musikal. kritiseher Biblio- 
thek« 11.275 ersehen. P. K. Baoh hatte in der That nicht nur auf formale Durchbildung, 
sondern auch auf poetische Durch^eistigung' der zu seiner Zeit dem Gehalte nach im all- 
gemeinen noch ziemlich werthlosen Sonate dm. bedeutendsten Eintluss. Mit ihm aber 
anoh andere Conpontsten ; so neben aeiaem beidts genannten Bruder Friedemann be- 
sonders Joh. Christian Bneh, auch Goldbei^» Leofiold Mozart u. A. m. Ein Verzeichnis« 
der älteren Sonatencomponisten s. in dem erwähnten Aufsotzc von Fai<*»5t, Cacilia Bd.2U, 
S. 2 IT. Joseph Haydn, der eigentliche Schöpfer unserer modernen Symphonie, griff auch 
in der Sonate weit Aber P. E. Bach hinaus, und man kann nidit eigentlich «ngen, das« 
Moziirt, unbeschadet der Schönheit vieler sc-incr Werke dieser Gattung , Bedeutendere» 
hierin geleistet habe ; man kann, die Eutwickelung und Freiheit der Form anbelangend, 
von üaydn direct auf Beethoven übergehen, — ein grosser Schritt allerdings, wenn man 
bedenkt, um wieriel letzterer die Perm erweitert hat, indem er sie sur Aufnähme des be* 
deutunf^<<rollsten Inhaltes befähigte; aber doch kein Sprnn^^ in« ZuMamroenhan<;>lose. 
Denn die Anfange der Beethoven 'scheu Sonate lassen sich eher in Haydn's Werken die- 
ser Gattung erkennen als in denen Mozart's, und bedürfen der letzteren nicht itur Ver- 
mittelttsg mit jenw. — Einige Andeatungen fiber die Entwickelung der Sjrmphonie, 
sowie auch über andere Formen, welche entweder nnf Ausliildnnfi iin«sprer rycH^rhen 
Formen einen EinÜuss geübt haben oder mit ihnen im Zusammenhange stehen, als die 
Suite, Partie oder Partita, die alte fraaidsiaehe und italteniaehe Ouver- 
türe, femer die Serenade oder üaesation und das ütvertiniento, sind in 
eigenen Artikeln >?e^eben. 

HoMMtliin, Sonatine, eine .Snn;ite in kleinerer Form und von leichlerem Inhalt. 

.Soul, «wowi, JioM«, Töne ; — acnti, hanta, aigua, hohe} ~ ulterati, durch 
ehromatisehe Zeichen verAnderte; — antiphoni, die Oetar und mehrihehe Oetavt 
— a pi/rn i und hur i'pt/ rtti, s. Tr I r !i r h n r d : cnnsoni , die Consonanzen ; — ffia- 
phoni, die Dissonanzen i — fliattncti, der Höhe und Tiefe nach von einander ver- 
schiedene; — enarmotttei, die enharmonischen Intervalle, s. Klanggeschlecht III 
(8. 4f><>) ; — AemopAoiti, neq»inoni, gleichlautende, Einklänge; — me$opyeni, 
mnhUi^fi, oxypyrn* >ind nfantes, s. Tetrachord 11 e» Beisp. 4} — ' ««Ittfa/e«! 
die natürlichen, nicht durch ^ oder P versetzten. 



I ^ > )h. T . t *. Faltsi, a. K. O. C«cilii M. 2S, S. 3t9 f. ; cf bcnliMlfat dkMlbM (8. St3) «aeh swsl teasi- 
Un Toa 8. Bscb. 
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S9Hi mobile«, vagantes, bewegliche Töne, bei den Griechen die minieren Te* 
trachordtfine t weil nur diese in den Terediiedenen Klanggcsokleelitem Ab&ndemngen 
•rlitleu. Sie zeiTu-Un in drei Gattangeo: Mtaopffmit Oiqir/iyai« ttnd iM«(oNi. Nfttieiree 
«, Tetrnch ord Ii a, üeisp. 1. 

8ohI »Uules iatabiles, Estotes], fesUteheade Töne, bei den Onechcn die bei« 
dm iuMeren TetnchordtAne, weil »ie in allen drei Klenggeedileehteni unTerSaderiieh . 
waren. Sie eerfielen in swei Qettungeo: BaHpymi und j^ffoti, K&heiee ■. Tetra* 
chord II a, Beisp. 4. 

Sttnomcter, ein Tonmesser, Monuchord. 

8«ii*r nennt man c) altgemein die klingenden oder klangfkhigen Körper ; — 6) ins- 

besondere krftftig und voll klinj^ende, tnul zwar mehr von tiffem aU hohem Khinpc ; 
markige und klangreicbe mannliche Stimmen, auch Altstimmen nennen wir sonor; der 
Posaune« dem Cotttrabasse, Violoncello, den tiefen Clannetten etc. apreehen wir sonoren 
Klang in. 

HonB li«nn««lques« die Flageolettönei e. Flageolet, femer Klang, 

S. 479. 

9mil8i der Sehall, Klang, auch Ton. — Ehedem im katholischen Kirchen- 
gelange Benennung des 95. Psalnes Ventte exidtemm, s. Koch , Lex. 

Soprn. oben; Cnm^ nnpra, s. daselbst und Partitur, Anm. I. — Xrlla parte 
di MOjtra, in der überstimme ; — coiUtappnnto mpm il soggetto, ein Contrapunkt, der 
Ober dem C<anli» ßrmu» liegt. 

Sopranlsl. t'!n S o p r a n s ün c r ; insbe^sondore ein Castrat. 

Suprano [Hupremuin, mprema vox), die Discantatimme, eigentlich die hj^hate 
Stimme eines mehretimmtgen Oenange» überhaupt, s. Diaeant. 

Sordino, der Dämpfer, a .\n liogeninstrumenten ein kleines Instrument 
von Holr, Elfenbein, Horn, imch Metall, welches kanunförmi«?, mit drei Füssen atts-^'car- 
beitet ist, so dass man es auf die obere Kante des Steges schieben kann, ohne da«s es die 
Saiten berflhrt Der Klang des Instrumentes verliert durch Anaetaen des Sordino seinen 
Olnnz und snne Sonorität, wird umsehleiert, gedeckt, schwacher, sanfter, und erhält 
dabei eine eigenthümlichc Müdlfication, welche sehr merklich von seinem auf gewöhn- 
liche Art schwach intonirten Klange »ich unterscheidet. Man bedient sich dieser Dämpfung 
in Sätten von tangsamer Bewegung und schwermathigem Charaeter, auch wenn man 
etwa» Ueberirdisches oder Gelifimnissvolles scliildtTn will; schnelle T,äufe und Figo ren 
bekommen dadurch etwas spuk- oder schattenhaft Huschendes, was in Zauber-, Elfen- 
XX. dergU Scenen gut zu gebrauchen ist. — Man muss darauf achten, dass der Sordino 
genau auf den Steg passt, jeder aeiner Fasse den Steg völlig gleich stark einspannt, wenn 
anders der Klant? des ln*trumpnte<? nieht schnarrond w crrleii und uiu'irale Starke bekom- 
men soll. Welches das beste Material zum iSurdino sei, lässt sich im allgemeinen nicht 
bestimmen, auf dem einen Instrumente thut dieses, auf einem anderen ein anderes eine 
bessere Wirkung. Doch ist erforderlich, das« man in einem Orchester durchgehend» 
Dilmpfer von einerlei Material ;meist wird diese«: f«>stes Holz sein sieh hediene, damit die 
Klangfarbe der Dämpfung so viel als möglich gleichartig sei. Man halt die aus festem 
Holse gearbeiteten Sordinen fAr die beeten tum gleiehieitigen Gebrauche ftbr mehrere 
Bogeninstrumeilte. Uebrigen» wendet man sie sowohl bei Geigen, als Rrntsdien und 
Violoncelli an, nur beim Crmtrabatn nicht, des«ien Klang ohnedies f^chon dumpf genug 
ist. Die >SteUc, au welcher die Spieler Sordine» aufsetzen sollen, wird mit con aordtui 
labbrev. c. eerd.), und die, von wo an mc wieder entfernt werden sollen, mit «mmw «orrfiM 
(abbrev. S. S.) oder «t /rr«/K. i" vorf/int bezeichnet. Man mu>*s den Spielern aber, sowohl 
Bum Aufsetsen als Abnehmen der Sordinen, immer eine kurze Pause lassen. — b An 
Bleohinstrnmenten [Trompeten und Hörnern; abgedrehte und anegahdhite Kegel 
von Metall oder Hola mit feinem Leder über/.o>;en, welche in die Mflndung der Horner 
und Trompeten fresteekt werden. Sie dämpfen thm Ton so, dass er wie aus weiter Ent- 
fernung zu kommen scheint, » welches einen unvergleichlichen Effect, sonderlich bei 
Trauergeprängen hat« , wie Mattheson (I. Orchester, 266) von der Anwendung der Sor- 
dinen auf Trompeten bemerkt, und woraus hervorgeht, dass <»ie um ITIH schon bekannt 
gewesen sind. Die Stimmung de^* Instrumente«« wurde durch den Snrdlno um einen Ton 
erhöht, doch hat der geschickte Ertindcr der inventionshörner, A. J. Ii a m pe l in Dresden 
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Sordm-Pianoforte — 8ouf deline 793 

um ITl**, auch eine Art Hom.sorUinen conntruirt, welche die SUnimun^ weder höher noch 
tiefer machten. Gegenwärtig macht man keinen Oebraueh mehr davon, ^—c) An Hols- 
Ma s i n s t rn m enten mit einer Stürze Cl irinr tv und Oboe' liringt man eine Art Däm- 
pfung zuwege, indem man etwas susammcngebullle Baumwolle oder einen feuchten 
Schwamm in den Sehallbecher steckt ; doch ist sie beiweitem nicht so merklich als die 
durch den Sordino an Geigen uivl Bleehinfttramentcn bewirkte. Man steckt auch die 

Mündung in einen ledL-rnen Sack, den man nm dfn Rand dersenu'n zuzieht. d Am 

Pianoforte die Dämpfung, a. Pian uf orte, 8. Ö'^j. üenza Sordiuti bedeutet hier 
das Niedertreten dea Pedalee, wodurch der Dämmtet von den Saiten gehoben wird, bei 
fort snriltni wird der Fuss vom Pedal genommen, worauf dann der Dämpfer bekannt- 
lich wieder nuf die Saiten niedersinkt. Dämpfung' hv'i der Tunken mittels <\her 

das Fell gebreiteter Decken, oder durch Bekleiden der Schlägclköpfe mit Schwamm 
[Hmfmtti eoptrti) , a. P a u k e n. 

Sordin - Piaiioforl»' , ein vom Kammerrath CO. Friederici 170*^ erfvindeiie% 
Pianoforte mit sechs Veränderungen, desaen- Intonation, der Flöte und Oboe t&uschcnd 
ähnlich sein soll. 

8ordo, sorda, gedämpft; Clarintito *ord9, Tromba aordo^ gedlmpfle 

Clarinette, Trompete, ». S o r il i n o. 

Sordun, Sordono. a, Kin veraltetes Uolxblasinatrument [von einigen auch Dol- 
cian genannt), an Klang doi adllen Krumm hörnern oder Oomamnaen gleich, mit dop- 
peltem Körper ähnlich dem Fkfott, und mittele elnee Rohres intonirt. Es hatte 12 Löcher, 
mitunter auch noch 2 Klappen, und wurde in verschiedenen Grössen j^eliaut. Präto- 
ri u« giebt den Umfang von 5 Arten an, von denen die tiefste, gleich dem Doppclfagott, 
F, zum tiefsten (dium bOeheten) Ton hatte, ungeachtet aie an Corpus etwa nur halb to 
gross war. Die xweite .\rt ging von B, — ff, die dritte von C — a, die vierte von JE^ — c, 
und die ftlnfte von // — ff,. Die drei grössten Arten wurden mit einer dem Fa^'ott-.S* ähn- 
lichen gebogenen Röhre angeblasen, bei den kleinen steckte das Rohr in einer Ku])>el 
mit Mundloch, ähnlich wie bei der Sehalmey und dem g Itichfolls lur Gattung der Sor- 
dunen gehörij^en Korthnlt oder Kortinstrumen t, dessen Umfang von J9, — 6 sich 
erstreckte, Abbildungen «. hei Prätorius, Sj/nttifftna ttiMS. jf'/MMl<r. in*/r. PI. XII. — — 
b] So r dun in der Orgel, ein gedecktes Rohrwerk von KWFusston und ftusaerli«^ klei- 
nem Corpus, in dem jedoch noch ein zweites verborgen ist ; unten an der Seite hat e« 
Schalllöcher. Wenn gut gearbeitet, «o ist «eine Intonation sehr nntjenehm und sanft. 

c] Surdun pflegen auch manche Trompeter ein ausgebohrtes und abgedrehtes Uols 

SU nennen, welches, in die StQne der Trompete gesteckt, den Klang derselben dftmpft 
und die Stimmung um einen Ton orhAht, s. Sordino b. 

Sorlisath», der Contrappuuto alla mente [Contrepnint «ur le chawj^ oder improvisirte 
Dücantua, s. die gleichn. Art. Das Wort kam erst auf, als man schon angefiangen hatte, 
den Contrapnnkt auch wirklich ausxuarbdten und au notiren (um Mitte des 14. Jahrh.)» 
zur Unterscheidung jener Art aus dem Stegreife tu discantitiretk, von diesem wirklichen 
Contrapunkl. 

SOMpiro, üuspiriu m, Soupir, in der alten Mensuraluotenschrift ein der Miniraa 
entoprechendes Pauees^ehen. In neuerer Zeit «ne Viertelpause, hn Matth eson 

(I. Orch. or.i eine .\chtelpause. Zuweilen werden auch alle Pausen» die kleiner sind als 
die Pause de» Halben Schlages, Suspiren genannt. 

Sosteuulo, Vortragsbez. , an haltend oder unterhaltend, mit getragenem 
fortklingendem Tone. 

Sotto, tintcn, unter; nelia parte rh' ftnffn, in der Unterstimme; Cttnirappfmio sotto ü 
aoffffeifo, ein Contrapunkt unter dem Cantun ßnnuH. 

Stttio voce, Vortragsbez., mit gedämpfter f ha) her) Stimme, heim Singen, 
auch Instrumentenspiele. Wenn fOr Oeigeninstmmcnte gebraucht, seigt der Aufdruck 
an, dass der Bogen nicht, wie «jewrihnlieh, nahe am SteTe, sundern gegen das (Triffl)rett 
hin geführt werden aoll, wodurch die Intonation des Tones ihre eigentliche Sonoritnt ver- 
liert, etwas Oededltos oder Gedämpftes bekommt. 

Sonfileur. der Bälgetreter an der Orgel, Einhlnsi r. 

Sourdellne, die italieni-it he MiW-ttc f)der .Sackp'"t irv. erfunden von einem itaUe« 
nischen Tunkünstler Oiov. Batt. Kiva, der um lb2U zu Paris lebte. 
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>»|ia)u;uuolii, auf SpaniRcli, vlii »pHiiii^chcr Tanz. 
fip«ill»«ll|, eiae Art Orgelbfl%e, i. Org«! I A, 8. 
.Spanitteli« Kriler, in der ürii^lwiiullaiie, i. Dur eh stechen. 
Spaiii(»chi'ti Krens, das Doppelkreuz x. 

8partf S|»Hrlito, die Partitur; gpartire, in Partitur sctzea, in die TabuUtur 
bringen. UrKprün^lich dan Zusammentragen einet An«iHfeee ena den Stimmen der Voonl- 
Werk'' f'ir (! :! he;;luilendfn Ortrt'lfipü'U'i". 

■H|»a«»H« |>ru»ierOf bei den Italienern dk Maullrommel, das Urununeieen. 

Slintlwn, der Zwiechentettm switchen den Linien des Ifinieneyetems. 

Spe, iler älteste Chorknabe nn der Domkixdie su Pnris, puer m^er, ewi amÜfimr 
(Walther, Lex. . 

Speele« 4>c(Avne, Speciet diapa$onf OclaTgattung, s. daselbst. 
Sperrventil, ein Ventil im Windcanele der Oisel, dnxeh dessen Oelnuny und 

SrhHos<)nnsr dem Winde der Zutritt 7.ur betreffenden Windlnde» nn der es g^Att, erdff- 
net oder verschlossen wird, s. Orgel S. 619. 

Spicrato, Vortragsbez., deutlich, von einander gesondert, soll einen Vortrag 
anseigen, bei welchem die TOnc nicht ineinandergczo^en, «ondern mnd und klar ebge- 
setzt werden. Im Sinj^en auch devitliche«' Au'SHprechen der Worte. 

Mpiel'dirar. "Ein Ebreulitul desjeni|^u im Churfürstcnthume liaiern, weicher über 
alle Musikanten und Spielleute m Stldten und auf dem Lande gesetet ist, ihr» Streitig- 
keiton sehlichtet, und sich ihrer bei Torkommenden FäUan annimmt. Dafür ist ein jeder 
gehalten ünn jährlich etwas gewisse^ zu entrichten, und so oft er (lif>-'<*H ii>if<TlAsst, macht 
er «ich dadurch »ogieicli der Fürsorge des Öpielgrufen verlustig. Im Jaiire J^.4^ war der 
sweite ChurfOrstl. Hof-Trompeter Veit t'ngerneber Spielgraf. Ob aber diese musi- 
kalische Würde noch gc>;enwiirt)g besteht, kann ich nicht mit Gewissheit sagen«. Oei^ 
ber. Lex. I7ttu. Vergl. auch Ober*äpielgirafen-Amt. 

fl|ilelaMaler»B, a. Manieren. 

Splllflttle, s. Oemshorn. 

SpiudelflAte. s. Spitzflöte. 

8plNe(te, Spinet t, Epinctle (Virginai, I'o iy pUctriun,, ein veraltetes Cla- 
viatur*Saiteninstrument» von kinner vier- oder dreieckiger, dem (HaTichord «hnUchcr 
Gestalt, und gleich ihm mit dünnen Messingbaiten bezogen, doch hinsiohts der Klang« 

erzou'r,'tin*»'^tirt von ilim abweichend. Denn die .S.iliun werden nicht durch 'rnnjrenteu in- 
tonirt, sondern nach Art des Flügel» oder Clavicenibalo, durtii Stückchen iUbenkieie 
gesehneilt, welehe in die Zungen der Doeken eingeschoben sind, wie man unter Fl figel 
S. heschri('l)en findet. (Jemeinhin sind die Saiten des Spinett nur eineliurlL'^ , von 
der riM;htua zur linken beitc hin gespannt, und cineUuiut uderOctav höher gestimmt als 
beim Ciavier und Flügel. Sein Umfang beträgt selten mehr als drm Octaven, doch hatte 
man es auch von grösserer Form. In England und auch in den Niederlanden führte es 
den Namen V i r I II !i 1. Iliiiifi-; l)rachte man atich am alten ('lnvieerabalo oder Fhi^'cl 
einen um eine Octav höher klingenden Saitencbor an, der dann den Namen Jjpinelt i^oder 
Octivdien) fahrte. 

Spiriloeo, Spiritaoso« eeii Mpiriio, Vortxagibes., mit begeistertem» feu* 

rige m .\ usd r n ck e. 

Mpitlinina, die Spannweite zwischen Daumen und kleinem Finger. 

Hpitx. Cnrnettot in der Oi^el ein kleines Pedabohrwerk von blfikendem Klange, 
SU 1 Mt il _> Fuss. Vt-raltet. 

.Spit^attlf, ^»pfndelflttle, Cuapida, Flauto cuspidn. Eine Flolensliniuu* in 
der Orgel su 4, 2, auch I Fuss, mit weitem Aufschnitte und nach der MOndung hin 
ftt irk noch stärker als beim Gemshorn; zugespitztem KOrper, daher der Name. Kommt 
auch als Spitzquint [Quintspit/, zu l'/« Fua« vor. 

Spit/.harr«, s. Harfe S. IU5. 

ApItKquinl, Qatntspitz, s. Spitzflöte. 

SpoiidAllln, bei den Alten ein Hlasinslrumentist bei den Opferfeierliehkeiten. Nach 
Kons SP« II mn«*«te er dem Priester, wahren»! dieser npfcrto, eine Melodie vordem Dnrr 
blasen, um alle ilin mögliciierweise störenden und zerstreuenden Uerausche von ihm ub- 
2u hallen. 
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Spoiidaeus, ein aui zwei Läugen bestehender metrischer Fuss Ii.],«. Metrum 
II A, S. 565. 

Mpondeiasinus, s. E k b u 1 c. 

Hpracbniascbluen, wodurch artikulirte lAuxe nachgeahmt werden, sind erfunden 
worden von Kretxenetein, geb. 1723, und von ILenpelen feine Schrift Ton ihn 
darübert Mechanism. der nienschl. Sprache etc., Wien 1791). 

Sprachrohr. Kine kurze, nber nat-h der Miinduiijf hin schnell <u-h erweiternde und 
iu einen breiten öchallbuclitr aufladende Kuhrc, am entgegengesetztea iLade mit einem 
trichterartigen Mundstfloke versehen. Spricht man binem« lo werden die Scballstrahlen 
>') lange von den lonisclieii Wänden des Knhres zurückgeworfen, Iiis «ie ihrer Axe par- 
allel sind, mithin alle auf einen Punkt hinwirken und erst in grosser Entfernung an> 
fangen sieh zu zerstreuen, wodurch die Stimme des Rufenden in WMle Feme getrau 
gen wird. 

.Springer oder Docken am alten ("lavicembalo oder Kici-Flü^'el, s. Flügel S. ;$! !. 

Spriuglnde, eine alte, in neuester Zeit aber hier und da wieder aufgenommene 
und rerbeieerte Art der Windlade in der Orgel. 8. Orgel I C /f. 

Sprung, a] In der Melodie (sprungweise Fortschreitungi; die Fortbewe« 
gung durch Intervalle, welche mehr als eine gro'^se See nnd l)etragcn, also auf dem Li- 
niensystem wenigstens eine Linie oder einen Zwistheiiraum uberspringen. — b) In der 
Harmoniei e. Harmonieeprung 8. 417. 

Spund. I] Das die vordere Seite des Windkastens in der Orgel verscJUteeeende 
Brett, welches jedoch nicht fest eingeleiral ist, sondern nur durch Riegel gehalten wird, 
damit uiäu es herauanehmen und su den CancellenventUen gelangen kann. S. Orgel 
S. tili. — 2) Zuweilen auch Benennung des Fundamentalbrettes (der oberen Deeke der 
Orgel windlatle , n. Orgel S. «M2. 

Stabat uiater dolorosa, die Anfangsworte der berühmten vom Franziskaner J a- 
cobus de Benedictis (Jacoponus, f JJUti) gedichteten Sequenz. Sie ist unzählige- 
male (u. A. von Paleetrina, Astorga, Fergolese etc.) componirt, und kaum weniger oft 
ins Deulsehe übersetzt, doch ohne dass eine einzige dieser Uebersetsuni^ de« Originale 
an einfacher Innigkeit und Kraft auch nur entfernt gleichkommt. 

Slarcato (abbrev. »tacc), «toccato, detachi, abgeatossen, bedeutet daM 
die Töne einer Tonfolge nicht mit mnander verbunden oder an einander geeohleüt, e<Hi* 
dem durch Absetzen von einander getrennt werden sollen. Alles Xahtrc s. Absto ,>s sen. 

HIadtmuelkantru, — pfeif er, — zinkenisten, Kunstpfeifer, Haunieutc. 
nie in Stidten anteeeigen sOnftigen Musiker, welche bei allerhand bärgerlichen Vor- 
kommnissen (Auftttgen, BlUlen, Hochzeiten, Begräbnissen) gegen jedesmalige Bezahlung 
die Musik zu besorgen haben. .Sie bilden eine Art Innung, nach deren Gesetzen jeder, 
der Mitglied derselben werden will, verbunden ist, sich als Lehrling aufdingen und 
nach fibeietaadener liehiseit ordentlich lossprechen lu lassen. Die ganie Ollde steht 
unter dem StadtmusikuB oder Stadteiakenmeieter (auch Hausmann)» der allein das Hecht 
hat Lehrlinge «ufzudingen und loszusprechen; die übrigen dazu gehörigen sind seine 
Gebulfen, die er, wie ein jeder andere Meister seine Gesellen, iu Lohn und Verpflegung 
bilt; ausserdem hat er das obrigkettliebe Pririlegium, dass bei allen Gelmienheiten, 
deren vorhin gedacht worden, keine andere Gesellschaft die Mu^ik besorgen darf, als 
seine oder sonst eine von ihm dazu angestellte. Dagegen ist es ihm zur PHicbt gemacht, 
mit seinem Chore unentgeltlich nicht nur an gewissen Tagen auf einem Thurme oder 
Altane eines OfiSrotUchen Gebäudes Choral- und Midere Musik mit Blasinstrumenten aus- 
zufühien (das sop-onnimtc Abbla'«cn\ sondern auch bei der durch den Ortscantor auf- 
geführten Kirdieumusik die lustrumentalstimmen mit »einen Gesellen zu besetzen, ^^'eil 
nun sowohl das Abblasen als die Aflentliche Kirchenmusik zum »allgemeinen JicKten« ge- 
schieht, darf er dann zu Neujahr vor den Bürgerhäusern Blasmusiken auffahren (das 
Neujahrhlasen! und dafür ein Ci'eldgeschenk in Fnipfang nehmen. Diese Sitte, das.s 
die beim öüentlichen Gottesdienste die Musik Üesorgendcn zu gewissen Zeiten des Jah- 
res einen solchen Umgang halten , seh^nt noch au« dem Alierthume hersuatammen ; 
denn schon im alten Rom und zu den Zeiten der republikanischen Staatsverfassung hiel- 
ten die beim Opfer be<^chftfligten Tibieitit->ten :tlmli(lie rmgänge. Gegenwärtig hat sich 
das Neujahrblasen sowie das .Abblasen nur noch an wenigen Orten erhalten, wie denn 
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a i Ii ii: denr meisten gWhisercn Städten mit Einftthrung (^(^r newerb*fireiheit auch die 
/jüiiflc der SladdmiHikanten aufgelöst sind. — Die ersten Einrichtungen von Stadtpfei- 
fcr%Qtiften fallen meistentheiU im 15. Jabih.; aU Vurbild dienten die Corporattonen uod 
Spielgrafenftmt«r der fchiendmi Murikahten (Jongleur«, MeoeBtrieni), welche wehon seit 
Beginn des 1 1. Jahrh. entstanden waren. Dat Nfthere darüber s. Ober-Spielgrafen» 
Amt, Menestrcls. 

HlttliUplel. Ein InntrumeDt, bestehend aus eiuer lieihe StaliUtiibe oder »tchniabr 
Stahlplatten, weleha, von verediiedener Linge, an einen Oeetellenach der Scala geord- 
net sind, und mit Klöppeln fre<»olilaKen werden. Es macht die "Wirkunir eine« Glocken- 
spielen. Man findet os bei Militairmusiken ; audi in Orgeln zu S und l Fuwton, doch 
nur selten. 

Stamcntienpreife und Htamenllenbasa, s. Schwiegel. 

Stanininkkord , s. Akkord! S. M 

Hlaminiiitervalle, nennen ältere Theuretiker die Intervalle der beiden Haupt- 
ttammakkorde, des grossen Dreiklanges und Donunanteeptimenakkordes; aUo die reine 
Prime, giotM Terz, reine Quint und kleine S^tlme» aui OMen Umkehrung bei Bildung 

der abstammenden Akkorde die übripren Intervalle "^icb -^riijvhpn . 

Htaiiipitn (von stamjtare, drucken; "heissen gedruckte Gesänge von Mähxlcin oder 
Wonder« Werken, so auf dem Jahrmarkt herumgetragen und abgesungen werden« (Wat- 
ther, T.ex.j. 

HtMiidcIten. Eine aus Instrumentenspiel, Gesang oder beidem bestehende Abend- 
oder Morgenmusik ^Serenade, Aubade; vor dem Fenster einer verehrten oder geliebten 
Person. Auch die Katienmnsiken gehören hieheTf nur dass sie insgemein nicht die Ab^ 

sieht haben Verehrun^sbezeugungen SU sein. 
Stanza, eine Siruphe. 

SCiitns Oclavae, constitutio octavae, das Aufsteigen dunh die OcUv vom 
Grundtone aus; ttatns immutaiua naturali» ^ durch die natOrlichen diatonischen 
Töne iOlme ^ oder ?\ — immtilalus ( r u n s ji i'f >/ x ^ durch eine um tini' Ci\i;u"I iidcr 
Quint liolier transponirte Octav, in jenem Falle mit einem f ij»»']^ malte,, in diesem mit 
einem t {i*€r Dienm) als Vonelcbnung. Siatua oetava» mutatma, durch eine OctaT, 
in welcner einer oder der andere diatonische Ton durch ein jj^ oder in einen chromati- 
schen verwandelt ist. 

Steg, Ponticello, Cheealet, a) An Geigeninstrumenten, s. Geige C 
(S. 36^ { h) am Pianoforte, s. ebendaselbst. 

Steigende Intervalle, sind solche, deren zweites Glied höher ist als (hi«< erste, b. B. 
" ''n ^ fi etc. 'umgekehrt heistien sie fallende); — Steigende Melodie, eine von 
der Tiefe zur Höhesich furtbewegende Tonfolge ; — Steigendes Metrum, ein mit 
dem Auftakt anhebendes, z. B. das jambische (das fallende beginnt mit dem Nie- 
derschlage). 

Stellung des (Vrh('^tpr< und Chores im Cnnoertsiiale, Cape 1 1 e. 

Stellvcrlrt* teiide lulervaliv, die zufälligen Dissonanzen, Wechselnoten, auch die 
Vorhalte, weil sie die Stelle der eigentlidlien hannonisohen Intervalle einnehmen. 

Ktetllllin. gebraucht Tincloris T<nn. »ais. Dißn.' für Schisma. 

Steiitato, Vortragsbez., mit merklicher oder sichtbarer Anstrengung singen. 

Slentor.Htimme . eine Stimme von ungewöhnlicher Stirke. Der Ausdruck schreibt 
steh her von <ler eisernen und unaberwindliohen Stimme des bertthmten Trompeters 
$tentor im trojanischen Kriege. 

Htepbanita«. Die Sieger in den musikalischen \A'ettstreiten der Griechen, wenn 
ihr Preis in einem Kranze bestand. 

Htern , Cymbelslem, an den älteren Orgeln, s. C y m b e 1 2. 

Hteyerlscli {ä ia Stprienna), Sin deutscher Xans, im Tripeltakte, von sehnaU 
1er Bewegung. 

Sliecato, die Stroh fiedel, s. daselbst 

Stiefel, an Uohrwerken der Orgel die hölzerne Kapsel, in welcher das Mundstürk 
mit Kohl- und Zunge steckt. Die obere Decke des Stiefels, worin das Ansatsrohr ateckl, 
Mt der Kopf. 



Stlerelbloek. An kleinen Rohnrerken dar Orgel hat nioht jede Pfeife ihren Stiefist 
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iiix sich, sanderu mehrere derselben titebeii mit ihxoa MuDÜKtttokan in ^noin gemeinM« 
men Stiefel, eben dem Stiefelblock. 

Stil, StilH»^ Stile. Bri DuniteUttng- eine« Kunitwerkee iet der Kflnetler fe^viicen 

Gesetzen der Forinl>itclung uiul dvs. Aiisdnukcs uiiterworffMi, welche iit dem Wesen der 
Kuust überhaupt beruhen, in ihrer Anwendung aber insheMondere noch durch den dftr* 
sastelleadai Gegenetand und Inhalt näher bestimmt und begrentt ein«!. Die Aneptlr 
guiig der allein Xunstschaifcn xu Grunde liegenden absoluten Forderung einer in idealer 
AjJsehiiuunf* wurzeliuien höiiercii Wahrheit und Schönheit, ist der Kunststil im allge« 
meinen, ala besondere Unterscheidung der Kunst von der gewöhnlichen 1 h&tigkcit dec 
practieehen Lebens; aber die den danustellenden Stoffen eigene Vereehiedenbeit an dia- 
racteristlschen Merkmalen, und damit verbundati die verschiedenen Kategorien des Schö- 
nen, femer das ZeitJilter mit seiner Anschauung«- und EmpfindungswuNe, sowie die Art 
der Verwendung dcü Kunstmateriales bei der Versinalichung eines luhaiics, erzeugen 
eine AnsabI von Stilarten, welche, ungeaehtet eie atet« jenen aUgeoBeinen Stilgesetsen 
der Kunst unTerworfcn, doch j;eradL' durch das sie hervorrufende fStreben nach Dhjecti- 
vitAt von einander sehr merklich verschieden Hind. Der Stil ist objectiv, insollern er, in 
Kinbelligkeit mit den Geaetsen dea Schönen und der betreffenden Kunat insbeamderet 
die Merkmale des Inlialtes in ihrer chanoteriatiwbMi Weise ausprägt j ihm entgegen 
steht die Manier, welche wnkr dem Gc<^enstaiid(; gegenüber die Übjectivität bewahrt, 
noch den allgemeinen Ausdrucks- und Uarstellung^gesetsen sich unterwirft, sondern ge- 
wissen aubjectiren Eigenheiten die Herrsehaftflbur jene dnrtunit, — der Manieiut madit 
seine bcschrfinkt« Emptindungswcise jedem Stoffe gegenül>er geltend, behandelt den 
einen wie den anderen, ohne da< ei;?ent!iche innerste AVeseii demselben zu durehdriagen, 
— Die versehiedencn Stilartt^n durchkreuzen sich nun sehr viehucli, doch lasseu (de nach 
ihren Hauptmerkmalen immerhin gesondert sieh attfiiennen. Nadi einer gewissen Be- 
schaffenheit des Inhaltes und der darauf bej^riindeten Darstcllungsw eise unterscheidet 
— ]} einen epischen, lyrischen und dramatischen Stil. Im aj epischen 
Sti le waltet die tkjulderung vor, das OeDDhl und die Darstellung knüpfen an einen Uer^ 
gang, ein Ereignis» an, welches auf dem AVege der Er/.ählung, lleschreibung und Schil- 
derung in poesic vr Uer Wo'me uns vermittelt wird. In der Dielitkunsl ging die Epik der 
Lyrik und DramaLiit \ urauf, die Phantasie konnte, an bestimmte Ereignisse anknüpfend, 
leichter SU poetiseher Darsteilung sich aufschwingen, die rdne Sprache des OeAlfab in 
der I,yrik ent^^ ickelte sich erst spiller, und auch die Dramatik schloss anfangs an die 
Epik sich an und konnte erst aur vollkommenen Entfaltung gelansren, als aur h der Aua- 
druck individueller Gefühle und Leidenschaften sich au«gebilüei hatte, iu ucr Musik 
giübt es keine durchaus epischen Kunstwerke', die Epik tritt nur als Blement auf, wie 
im Oratorium, in der Oper, in grossen Cantaten und anderen Chorwerken, ferner in grossen 
ItistrumeuUkätxen, auch in der Ballade, überhaupt wo der lyrische üefdhUausdruck 
eine grossere schildernde Breite annimmt. In der 6) Lyrik herrsdlit der unmittelbare 
Ausdruck des auf sich selbst oder eine ausserhalb ihm liegende Veranlassung belogenen 
Gefühles; indem Gefühle den Hauptinhalt der Musik ausmachen, ist auch die l,\iik üir 
Grundelemeut, und auch in den dramatisch -musikalischen Kunstgattungen ist sie der 
wesentlichste Factor. Die e) Dramatik hat die siehtbare BOhuendarstellung von Er- 
eignissen und Handlungen durch Personen von bestimmt ausgeprägtem Character zur 
Au%abe. Von der musikalischen Dramatik handeln die Artikel Oratorium, Oper, 
Cantatej von der Characteristik ist unter Character eiuiges gesagt. — Ferner unter- 
scheidet sich — 2j der k i r ch lic h e StU vom weltlieheo; eine kune Definition beider 
findet man unter Musik, S. 582. Der weltliche Stil geht in mehrere Arten auseinander, 
die wir als Ka.mmer- undConcertstills. Kammerstil/ und theatralischen 
Sti 1 SU beseiehneo pflegen, — Naeh besonders hervortretenden Merkmalen, welche den 
Kunstwerken verschiedener Epochen eigen sind, spricht die Geschichte von — 3) Epu- 
chen eines künstlichen, grandiosen, schönen etc. Stiles. Wie man denn «i*- 
meinhin die Zeitperiode der grossen niederländischen Schule ides Düfay, ücken hci m 
und J o s q u i n bis W illaert und Palealvina) als die des k 11 n s 1 1 i c h e n Stiles an beseich- 
nen pflegt, weil die Kunst des mehrstimmigen Tonsatzes innerhalb derselben sich ent- 
wickelte und vorherrschte; das Zeitalter des Palestrina und der römischen Schule ist 
man gewohnt als das des erhabenen; und da» Zeitalter der NeapoHuner als das de» 
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schönen Stile» zu bezeichnen. Ferner entspringen — 41 aus den Nationaleigenthuni« 
Uchkeiteii der verschiedenen nutiktreibvnden Vdlker Modifica^nm den StileH, M-eldie 
wir aU i ta I i e n i 1 ch p n , d e u l s o Ii (• n und f r u ti z ö s i s c h p n Stil bezeichnen, llt-n alten 
üttUurvölkem können wir kaum einen musikalischen Stil zuBchreiben, denn ein solcbAr 
Mttt imner ein KrfMiien beitimiBter Kansttdeale und freie Handhabung der Kunetnittel 
aum Zwecke der freien Vefansehaulichongr jener Tonus ; sobald aber eine Kunnt in ge- 
bundcnor /Abhängigkeit vnn fiiirlcvcn Kün<!tcn lebt 'wie die Musik bei den Alten durch- 
auM an Dichtung und OrchcnUk gebunden blieb;, kann von einer freien StileuU'altung 
nieht f«t die Red« eeiii. Aua den retachiedenen Kateforien dea SeliAtten entspringen — 
5) der tragische, ernate, feierliche, leidenscliartliche, komiRche, hei- 
tere, '• Ol p f t n d s a m e , anmuthige, e r h a b e n e et(- Stil, welehe 'e nach ihrer Be- 
Mchaticnhuit, in den verHchiedenen Kunstgattungen auftreten, wobei kaum zu erinnern 
nMhiff, daat etwa der Iconiache oder laidensohafUiehe vmi der Kirehennoaik avageadtloa-' 
Pen bleibt, nur in der weltlichen allein Anwendung findet, ländlich bilden sieh Stilj»at- 
tungen — Ii) nach der Verschiedenheit des zum Tonaufüdrucke dienenden Maleriales, ob 
dieses natürlich unmittelbar ^vucal; oder küiiHtUch inslrunienlal; ist. Vom vocalcn 
und in 8 tru mentalen Stil und ihren ainaelnen Formgattunfen handeln die Art. \ o - 
cal- und Instrumentalmusik; und — T nach der Verschiedenheit der Behand- 
lung des Tonmaterials, oder der Art der 'i'onverbindung , durchweiche ein Inhalt lum 
Ausdrucke kommt. Hier giebt es zwei Stilarten, die bald einzeln, bald auch mit einen* 
der vermiaeht gebraucht werden; nämlich den atrengen und freien Stil, a l)er 
«trenpe oder gel)undene Stil, dem We«inn nach auf die(iesetze der Vocalmusik und 
reiuen Vocalit&t begründet, kennzeichnet sich durch eine ernste Führui^ der Melodie 
mit ruhigem Tongange und hinflgen Bindungen ; dareh atmigere Beibehaltung und 
DnrchfQhrung eines Hauptsatzes, welcher gleichsam nicht aus den Auj^cn ^'elassen wird, 
nu< einer Siinime in die andere übergeht, wodurch jede Stimme den Character einer 
liauj|)t.^umme, und am einheitlichen Ausdrucke der Empfindung unmittelbaren Aatheil 
gewinnt (polyphone Schnnbart); durch hftufigen Gebrauch der gebunden-dugefilhrten 
und auf^elnsten Disidnanzen, wodurch die einzelnen Theile der Harmonie fester Ineinan- 
dergeachlungen werden; durch strenge Beobachtung der Hegeln des reinen Satzes, von 
welchen die Art. Contrapunkt und Doppelter Contrupunkt handeln. Die 
höchsten Formen des strengen Stiles sind der Canon und die Fu^^e, in welchen die Künste 
der Imitation nnd des f ^-^trnpunktfs insbesondere Verwenduni; in ausgedehntciter ^^'eise 
finden. In der Kirchenmusik soll er durchg&ngig herrschen ;d. h. seinen vorhin bezeich- 
neten Bigeneehaften nach, nicht als Ganon und Fuge, wennaueh diese häufig darin ange- 
wendet werden ; doch iat er kein ausschliessliches Eigenthum derselben, und ebenso- 
wenig der Vocalmusik • wenntjleich er auf letzterer basirt, kommt er dofh ebensowohl in 
der Instrumentalmusik wie auch in der weltlichen Musik überhaupt vor. — b} Der freie 
oder ungebundene iftH (ehemata' auch die galante Sehreibavt genannt)! die Bewe* 
piur.r f!('r Melodie, sowie die Behandlung;: der Harmonie hinsiclits der Dissonanzen und 
strengoa Verrotttelung aller Tonfolgen, sind freier; die Stimmen .«tind nicht alle Haupt- 
stimmen, sondern es herrscht entweder nur eine Hauptmelodie durchgängig, welche Ton 
den Qbrigen Stimmen nur begleitet wird homophone Sdireiburt, a, daselbst), oder 
wenn sie anch nii Irr Durchbildung: des Hauptf,'edankens Theil nehmen, so geschieht e"« 
doch nicht continuirlich ; es herrscht nicht so strenge ein einziger Hauptgedanke, son- 
dern dieser wird durch mancherlei Nebengedanken auf verschiedene Weise abgewechselt. 
Zu seinen Formen gehören alle, in denen nicht die strenge Schreibart herraeht; doch ist 
eine Classification derselben <o genau nieht m ormi^frHrhen, denn die Symphonie 7. B. 
gehört zwar den Formen freien Stiles an, doch kommen im gebundenen Stile gearbeitete 
Partien, auch ganae Sitie nieht selten darin Tor; der Chor wird ebensowohl «treng tin 
frei behandelt, es kommt auf seine Verwenduii;: im. in der Oper wird er ffir fiewrdnilicb 
frei behandelt, doch sind auch ganz contrapunktisch und imitatorisch gearbeitete Opem- 
ehAre lu finden. Aehnliehes gilt von der Arie und anderen Formen. — Ks folgen noch 
einzelne ältere Benennungen von Stilarten, welche eine besondere Erklärung fordern : 

Sflliis c-Iior«lriiH. rhnricu», Slt'lo mrnirn, der Tanzstil der Menuetten, Ga- 
votten, Sarabanden und übrigen Tanzarten ; wird zum Karomerstil gerechnet. 

Mit«« rcrJriitiiKitrfls t Stiif t^rtlt^nitttficot »ist voller Majestät, ehrbar und 
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ernsthaft« kräfüg; die Andacht eiuxutttjtweu und die Seele zu üott xu erheben, infolglich 
gut in KireKen« , erklArt M »tth es on , Oieheatev II. f 10. 

Stiliis fanllfariH. St He /am iliart, di« einfache Betmri Note gegen Note (Furt* 
Hchreitung von Akkordm}, deren Joequin in winen sogennmitien Mmt famüiari sich 

bediente. 

fUHan llyp«rcll«M«tlc«s, der theatraKecbe TanaeUl; auch gevieae lyiieehe von 

Instrunieiiteii uiu! Tanz bci^leitt-tc GfsSnije in sich mit 1)i:-;;retfend, 1. H yporehemft. 
MlÜUM leKniuK, ^'^iWe itgaln, der gebundene 8til. 
Stilut» inadrigatcsril», der Madrigalstil, ». Madrigal. 

StIluH mellMniatiriiH, der terzierte Stil mit Auflftaung dar melodiMchcn Haupino- 

. tan in manilu-rlei Diminutiont'n und Figuren. 

Slilui» nioteclim«, Brossard: »i»t ein verzierter Stil, der alle Veränderungen 
und AuuehmOekungen da» X.nnti anahnint, dawnaoh an» Auedrack rerachiedener Affe- 
eten, aU vor allem Bawandeningi Bastürzung als. geeignet i»t«. S. Motette. 

HtllilM iihnnlnntirilA, SlH '* n t attico, insbesondere der freii' lustninientalalil 
a menU nim a ^eana, dazu die Funtanie, Capriccie, Toccate, Kicercate etc. geboren. 

Mil«a rvciMiliv««« StiU rappr^teniativo, drammatie», d«r draoMtieahat 
insbesondere zum Ausdrucke von Oernftthabawagungni und I«Mdanechallan gaaignal« 
Üül, wie ihn llroüHard beschreibt. 

8illu8 ayllabicua, der «yllabische Stil, in wclehein jede Textsilbe (wie z. B. in Ke< 
eitutiveuj nur aina Nota arbSlt, keine SUbandahnungen vorkomman. 

MlilllH tiymphoniitetlK. Sfitn Mtnfnnirirr>, »ist für Instnimeiitf Uik! wi«' t-in 
jede» Ittstrument seine eigene Wirkuuf? hat, no bat dieser Stil auch »eine verschiedenen 
UntarabthaUnngan. Dar VioUaaoftU ist gewdhnliek atwan frisch ; der Flfiten- insondar* 
beit der Qucrflfttanatil traurig und wehmOthig; dar Truinpetenstil mutbig. keck und 
kriegerisch« etc. (Bros'sard'. Wir verstehen unter «yinphonis^-heni Stil eine an Zusam- 
menklang reiche, breit ausfubrundu und in grossen Formen sich bewegende Instninien- 
talaehratbavt, woiu Symphonia, Quartett, Oraasa Onvartara efee. gehören. 

ilMimillführtlug. Die Fortbewegung der Stimmen eines mehrstimmigen Tonsatzes 
aus dem einen Akkord in den andern mit lleobacbtung der Kegeln des reinen Satzes und 
der SangbarkeiL S. C'ontrapunkt, Fortscb reitung der Intervalle etc. 

ftllnn^alirl, ein etfthlamar, aeiet vtaikantigar Stab, atwaa braitar ala diel, lur 
Form einer zwciidnki^n Gabel oder eines lateinischen U zusammengebogen, oben an der 
Ausseren Mitte der Üiegung mit einem gleichfalls stAhlernen Hand/jriff zum Anfa's^snn ver- 
sehen, in den meisten Fällen auf den Ton a, gestimmt, dient zur Fixirung und iieuub- 
rung einer abaolut gbiidianTonl&&ha der Instrumente des Orchesters, das Fianoforte ete. 
lieim Einstimmen, sonderlich dfs Pianofortt', ^ ird zuerst der Ton «, genau nach der Ga- 
bel gerichtet, dann werden von ihm aus die übrigen Intervalle einer Octav in quinten- 
waiser Progression nach dem Gehör baotimmt, und nach dieser rein gestimmten Octuv 
die üi)ritc(-ii höheren und tiaincn Octavan laguHrt (». Stimoian). Somit kann sie den 
Zweck erfililen, alle Stimmunfrcn nirht nur an ainem Orte, sondern in der ganzen Musik- 
weit aaf gleicher Xonliöhe zu erhalten. Doch iat dieses, der vollkommenen Zweckdien- 
lichkat der Sdmmgabal nngnaelitat, bisjcUt noch nicht erreicht, sondern die Stimmungen 
an verschiedenen Mtttikplfttzen, sogar an vanciitedenen Musikfnititnten ein- und desseU 
Inn Ortes, differiren noch heutzutage nicht uncrhehiich v. Kammerton). — Soll die 
Gabel erklingen, »o wird sie gewöhnlich eiufacli um liundgritf leicht mit den Fingern 
arihast, nit dan Zinken an einen festen Gegenstand gasoklagcn, und sogleiob dtnaeh auf 
eine Tischplatte oder oonstigen Körper, der geeignet ist eine Resonanz zu geben, mit 
dem untern Ende des Handgriifes aufgesetzt, worauf sie etwa 25 — 30 Secunden lan'jr. 
auch darüber, kräftig erklingt — , also bedeutend länger als die Saite eines Munuchtirdes. 
welche man kaum 3 — i Saeundan deutlich vernimmt. Indem beim Abklingen des Tones 
fler Criibel ihre Scbwin^'unpcn um ein wenig kleiner und schneller werdon als sie unmit- 
telbar nach dem Anschlage sind, wird allerdings eine Erhöhung des Tones wahrnehm- 
bar; doeb Vit diata so imtatat unarhal>tich , d«M ria aueh dam guten musikalisehen 
GahAr fast entgeht, und der practischen Brauehbarkait des Instrumentes nicht das ge- 
ringste Hinderniss in den Weg legt. Von etwü« erlHOdiflfcr störendem Kinflus« kann die 
Wärme sein, weiche der Gabel, entweder durch die Uand oder durch Berührung de« 
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Körpers in der TMche, tnit^etheilt wird, uixl vie auf alle festen Körper so atteh attf die 
Stimmgabel ausdohnund wirkt, folglich ihi i Sehwingungszalil und Tonhöhe- t twas \ i rün* 
dort. S'arh Sc lu ibU'r's l{e<)bachtini£jpn soll tüne so entslanfirni- Vfraiideruiig der Sehwin- 
gungszahl biH zum folgeuden, ja sogar nächstfolgenden Tage, wennauc-h in vermindertem 
Onwle, vahrnohmliar bleiben. Will man idso in dieser Hinsicht vftliig «eher geben, ao 
befestigt man die Guhel, mit dem Ende der Zinken aufwärts gekehrt, auf ein zu di(.'^em 
Zweck eingerichtpti's Kesonanzkä^tchcTi, und sthl i^t sie mit einem mit Leder überzo- 
genen Hämmerchen au, wodurch aindann jede Üerühruug mit der liaad umgangen wird. 

— In Oebntueb kam die SUmingebel im tS. JafariiM «l» Erfinder dSrselbeo gfebt Gerber 
'roükünsllerlexikon, Th. I, ISJ4} einen en}?liRchen Musikii<5 John Rhorp an, der sie 

auch bestilndig bei sich geführt habe, um seine Lnute danach zu «stimmen. Einaelne C'la- 
vierstimmer neuester Zeit bedienen sich, uacli Scheibler' s Methode, »ur Herstellung 
einer vollkommen reinen Temperatur, stfttt der e^nl^;en auf ;;ei i€hteten Oabel, zwölf 
verschiedener, mit Hülfe der Schwebungen fr^rnnu auf die chroniiitischt' Scala di-r cirifj*»- 
strickenen Oclav abgeiiUmmter Stimmgabeln , so dt-ss also dvm Gehör nicht mehr die 
AbmesauBg der Quinten anvertraut wird, «mdem nor die Vergteichung jedes «inielaea 
Tones der genannten Octav mit seiner Nornnftlgabel. Die ftndenn Octaven werden dünn 
nach dieser mit unzweifelhafter Iteiuheif temperirten Octav wie f»pwöhnlich eingestimmt. 

— Die Stimmgabel macht lieim Erklingen Tran«iver»al»chwingungen, und ihre Schwin- 
gnngsart ist von der eines ebenfalls IntDsversalsdiwtngttnden geraden na beiden Enden 
freien Stahes nicht sehr ver^chiedeti ; hei einfach.stcr Schwingungsart bilden sich zwei 
Knoten, welche jedoch durch die starke Biegung des Stabes einander sehr nahe gezückt 
werden, und unten an der Krümmung asu beiden Seiten des Stielen liegen. Der Ton wird 
hierdurch tiefer, als er bei gleicher Aniabl Schwingungsknoten an einem geraden 8lab* 
ist. Drei fsc)i\vinguii;,'sknoten kommen nicht vor, bei vier hingegen ist der Ton um 
2 Octaven und eine ubuimäsHigc Quint höher. Näheres bei Chladni (Akustik, S. Hl f.)i 
von dem die Schwingungsarten der Oabel nient bekannt gemacht worden sind. Mit dem 
Gruiuitone jcugleich hört man an der Stimmgabel mehrere höhere Töne; und iwv kuBD 
der holie Ion gleich nnch dem Anschlage sulbatin bedeutenderen Kutfernungen veniom- 
mcn werden und klingt lange und kräftig fort, ohne einer Verstärkung durch einen He- 
sonansbodcn lu bedarfen. Den tieferen Tod aber hört mta nur in unmittelbarer Nih«, 
in einiger Entfernung nicht mehr; denn die Oabel sendet bei jeder Schwingung von der 
Aussenfläche ihrer Schenkel Verdichtungswellfn und von der Innenfläche Vcrdünnungs- 
weilen abwechselnd au;», in einigem Abslande von der Gabel hat eine so vollständige 
Durchkreuzung beider Welleniflge stattgefunden, dass sie ihre Wirkungen gegenswtig 
aufheben und unliörbar werden. Ein anderer eigenthümlicher Umstand entspringt auch 
noch aus dtei«ur .Schwiugungsart. Während die Schallwellen anderer, gleichfalls traus* 
versalschwingcnder Kor[>er, in der Richtung, in welcher die Luft fortgestossett wird, am 
deutlichsten vcrncluuhar sind, liort man den Schall der Stimmgabel nicht allein nach der 
Richtung der hin- und herschw luvenden Scluiikel, londem auch nacii den l)eiden Seiten 
derselben sehr deutlich ; in den die Kanten der Schenkel durchkreuzenden Uichtungen 
hingegen vernimmt man den Schall sehr sehwach oder garoieht. Hält man die Stimm- 
gabel, während man sie um ihre Längenaxe dreht, in kleinem Abstände vom Ohre, oder 
vor eine Flasche oder Höhre, welc he in'einem dem ihrigen ähnlichen Tone sieht, so ist 
in den vier Kichtungcn der Sdienkeltlachen und Seiten der iuu »ehr deutlich, in den 
vier Kiehtungen der äusseren Kanten sehr aehwaoh oder ganiieht vemehmbtr. Dies 
rührt daher, du««s in den vier Uichtungen, in welchen der Klang nicht gehört wird, die 
von den Schenkeln erregten abwechselnden Verdichtung»- und VerdOnnungs wellen sich 
oompensiren. Auch erhau man an der Stimmgabel noch, einen Ton, der um eine Oetov 
tic fer ist als ihr Grundton, wenn man sie nneh dem Anschlage nidit fett» sondern mög- 
lichst leise auf den Kesonanzkörper aufsetzt. Eine andere .Schwingungsart ist e«! nicht, 
wodurch dieser Ton hervorgebracht wird, sondern es ist der longttudinaUchwiugcude 
Stiel, welcher, durch die Transversalechwingungen der Oabel auf- und abwirta bewegt» 
die Hälfte dieser Sehwingungen ah Stösse auf die Hesonanzplatte überträgt. Diese 
Stösse vernimmt man, ähnlich wie die Klirr- .xUr Schnarrtöne einer locker über einen 
IS^'g gespannten Saite, als selbtttundigen Tun; macht z. Li. die Gabel -Uli Schwingungen 
in der Secunda, «o dar Stiel 220 Stasse» df^r durch lateiara araaugte Ton ist alan um aina 
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OcUkv tiefer. Drückt man den Stiel der (Jabel aUmftlig fester gegen die Kesonanxplatte, 
■o geht der Ton in den natOrlichen Ornndt<m Ober. 

Stlmmhamnicr, bekannte:« Inimmcrartig geformtes Geräth, dessen man beim Stirn* 
men mancher Saitcninsfriimentu sich bcdit-nl, um mittels Fortbewegung der Wirbel die 
Saiten atuuspauncn und naclizulaüsen. Er befiehl auü eint:m starken euernen Stabe, 
in deuen unterem Ende eine lia^^lieh vioeokige Vertiefung, in welche die Wirbel hinein- 
paH'""!^ sich befindet, während quer über dvm nhoif n Ende der Handgriff befestigt ist, 
dessen man auch sagl^h zum Eintreiben der iSUmiuoagel in den ätimmstock sich be- 
dient. OewShnKeli befindet aich in der Mitte des Uandgi itfee noch em Haken, Yon den 
man I) i n A;i(Irehen der Oesen an neu aufzuiiehenden Seiten Gebrauch macht. 

Mtiuimhoru, ein an einem Ende kegel-, am andern trichterförmig gestaltete« In- 
strumenti deasen die Orgelbauer zum Stimmen des offenen Pfeifenwerkes aioh bedienen. 
Soll der Ton höher werden, so trird die Pfdfenmfindnng duroh HhieindTAekeD des 
Stimmhomkegels etwas erweitert, und wenn er tieler werden soU, dttidi Aufdrücken de« 
Trichters verengert. Sehr bedeutende Veränderungen der Stimmung lassen «ich hier- 
durch aber nicht erreichen, sondern nur durch Verkürzen der Röhrenlinge durch 
Abaehneiden, oder VerMngem dnreh Anaetien ; daa Stimmhoni dient nor rar vöUigao 
Begulirung der Intonation. 

Stlramkeil. aj Ein kleiner Keil, mittels dessen der Orgelstimmer, wenn ei' keinmi 
Oehfllfen hat, die Taste der zu stimmenden Pfeife niederhält, indem er sie, wenn «e nie> 
dergednlokt iat, an emer ihr benachbarten festkeilt. — b) Ein ähnlichaa Inatrument, mit 
Leder bezogen (auch Stimmleder genannt), welches der Pianofurtestimmer gebraucht, 
um eine oder zwei Saiten des mehrchörigen Bezuges, am KJingen zu verhindern, indem er 
•a awieehen dieselben adiiebt. So kann er jede l£iite ftr siob rein etimmen, ohne dureh 
den Mitklang der noch nicht regulirten behindert zu werden. 

Stimmkrücke, der aus dem Kopfe dos Mund<ttackes der Orgelrohrwerke hervor- 
ragende, an «einem Ende gewöhnlich etwa« umgebogene Drath, an welchem die SUm- 
mung reguKrt wird. Nftheres s. Orgel I B /f 4 (S. 651). 

8tiniiini|igel am Pianoforte, s. daselbst A 2 S. OSa; . 

I^timuiorgau. Das natürliche Organ, dessen wir zum Sprechen und Singen uns ba» 
dienen. DieThnle desselben sind folgende: a] Die Luftröhre, dureh welehe beim 
Athmen die Luft von den Lungen aus der MundhAhle gesogen und wiederum zurück- 

gestossen wird. Sie besteht aus knorpeligen Ringen, welche durch Hnut" mit einander 
verbunden sind, und liegt an der Vorderseite des Halses, die ijpeisorührtj befindet sich 
dahinter. Die Xiai^peneagung erfolgt nur beim Aus>, nicht bdm Eiaalhmen. Der oberste 
jener Knorpelringe, aus denen die Luftröhre besteht, ist — b] der Kingknorpel, 
einem Siegelringe ähnlich gestaltet, an der hinteren, der SpelHcröhre zugekehrten Seite 
besonders nach oben hiu breiter werdend. Er bildet dsit Fundament des — c] Kehl» 
köpf es, des rigentlieh ton* und ktaagbildenden Apparates. Der grOeste Beatandtheü 
desselben ist — d] der Schildknorpel, aus zwei Flügeln bestehend, 'A ( 1 !ie nach der 
Vorderseite des Halses in eine stark hervortretende Kante zusammenlaufen, die beim 
Kehlkopfe des Manne? stärker entwickelt und von aussen sichtbar ist (der sogenannte 
Adamsapfel). Auf der oberen Kante des breiteren hinteren Theiles des Ringknor> 
pels, da wo er anfiingt schmäler zu werden, sind zwei Gelenkknorrcl, — e] die Giess. 
kannenknorpel aufgesetzt, und durch elastische Häute so mit dem Kiugknorpel ver- 
bunden, das« sie sich sowohl seitwärts gegen einander als auch vorwärts gegen den 
Scbildknorpel hinneigen können. Das ganze Innere der Luftröhre ist mit einer Schleim- 
haut ausgekleidet, welche im Kehlkopfe in ein Gewebe sehr elastischer Faspm fibi ri^'eht, 
welches von den beiden Giesskanneuknorpeln nach der Innenkante des Schildkuui-pels 
gespannt ist, die^/) Stinmblnder bildend. Zwischen den Stimmbändern bleibt 
fflr den Durchgang der Luft eine Spalte, — jr) die Stimmritze. Sind die Giesskan- 
nenknorof»! ^e^^^en einander geneigt, so ist die Stimmritze linicnförmig gestaltet, treten 
jene aus einander, so nimmt sie die Form eines Keiles an, dessen Schärfe nach dem Ver- 
einigungspunkt der Stimmbänder im Sohildknorpel Mn gerichtet ist. Die inneren Rän- 
der der Stimmbänder oberhalb derer die Sr hlcimhaut zu 7Avr': sarkförmigen Hohlen sich 
erweitert) liegen frei, so dass sie von der durch die Stimmritze hindurchstreichenden 
tittft in Vibfi^n gesetit werden kttnnen. Gegen das Bmdniigen von Spelaea in den 
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Athmunga- und Stimnappanit achOtst — A) der Kahldeckel, weleher, aolwld «r 
durch die Speisen berührt wird, zurückklappt und den Zugang zum Kehlkopfe schlicsat, 
so dass sie über ihn hinweg in (li<- Spelsenihre pleiten. Knillich sind als — i) resonanz- 
gehende und die Sonorität und Kiangart der Töne wcseniiich bceinflussvade Theik : 
der Bruatkaaten, die Kehlkopfiriade, £e Mundhöhle, Naae etc. au&unenne». — Beim 
gewöhnlichen klanglosen Athmungaprocess sind die Stimmbänder schlaff und die Stimm- 
ritze weit (ifTen : solmld ein T ;nit erzeujjt werden soll, spjtnnen («-ne sieh an und gerathen 
dureh das .sie nunmehr .schurter iteruhrende stärkere AuMiiiimen in Schwingungen, und 
die Stimmritae verengert sich. Die SUmmbteder aind die eigentUeh klangerregenden 
Theile, krankhafte Alfection tlersetben, Uele^junj? mit Schleim etc. üben auf die Stimme 
aehr erheblich abschwädiende Wirkun«. U«i tiefen Töneu ist die Stimmritae weiter 
geöfiiet als bei hohen, auch der Luftverbraueh betriditUdieft daher ein tiefer Ton nicht 
ao lange ausgehalten werden kann aU ein höherer. Dooh ermüden wiederum bei sehr 
hohen Tönen die Muskehi, welche die Stirnnibändcr gespannt Imlten, weshalb der Ton 
aladann zum Sinken geneigt ist. Bei der sogeuaunteu iiruststimme , der natürlichen 
Klangerteugungsart, aofawingen die Stimmbänder ihrer gansen Breite nach, die Stiaam* 
ritae ist eng6, die Muacttlalur stark gespannt» die ausgeathmete Luft comprimirt, und 
unter Mitbctheiligung einer kräftigen Resonanz der Wände des Brustkastens entsteht 
ein starker sonorer K.laag. Beim Fsdset ist die Stimmritze weiter geöffnet, die Luit .streicht 
aanfter bindureb, nnd an den Stammbiadem aehwingen nur die inneren Binder. — Aof 
den Umfang der Stimme sind OerAumigkeit und Stärke des Kehlko|»fes von wesentlichem 
EinHusüe. Heim weiblichen Geschlecht behält der Kehlkopf den zarten Hau uuch nach 
der jungfräulichen Keife, die Stimme bleibt hoch; beim männlichen hingegen erweitert 
und verstärkt er sich bedeutend zur Zeit der Pubertftt, die Stimme mutirt , geht napb 
kttrser Zeit des Schwankens in die mitnnliche Tiefe über (wenn nicht Castraiion die Aus- 
bildung des Kehlkopfes rerhindert, in weichem Falle er im Zubtaiide der Knabraueit 
verbleibt, und die Stimme ihre Höhe behilt). Beim Baaaialen ietdie ganse Bildung, niebi 
nur des Kehlkopfes sondern auch der reKonanzgebenden Theile, grösser und kräftige« 
als beim Tenoristen, der .-Vdamnapfel pdei^t stärker henrorsutreien, Kaae und MimdgrOa* 
ser, die Brust breiter und höher gewölbt zu sein. 

StlMHiprclfe« Eine haiaeme Pfeife Ton der Art der gedeckten Flötenatimman in 
der Orgel, deren man vor Einführung der Stimmgabel zum Einstimmen anderer Instru» 
mente sich bediente Die Mündun": derselben war mit einem Kolben luftdicht verschloa- 
sen; an diesem Kuibeu belaud sich ein Schieber, mittels dessen er beliebig tief, bis auf 
den Kam herunter geaehoben, demnaeb die aohwingende Luftaiule entapredbend veikteit 
und der Ton erhAht werden konnte. An dem Schieber hatte man eine Scala für die ver- 
schiedenen Töne, welche man zu nehmen wüniiobt, alle» richtig abgetheilt und durch Zei- 
chen bemerkt, so dasa man das betreffende Zeichen nur mit dem Hände der FfeifenmQa!* 
dung gleichzustellen brauchte, um den erwünschten Ton beim Anblaaen tu erhalten. 
Nach dieser Scala war es dann sehr leicht, neben Fcstilellunir fvw* Normaltonc^, nitch 
die anderen innerhalb der Octav liegenden Tonverh&ltniase zu reguiiren. Doch zeigte die 
Stimmpfeife unftberwindUche Mftngel , wethalb sie auch dureh viel auverliaaigere 
Stimmgabel gänzlich verdringt iat) denn ihre Tonhöhen waren nur sehr unsicher, ein 
Normalton fast }>amicht zu (ixiren. wenn man nicht denselben Wärmegrad der Luft und 
die nämliche Starke des ^Vnblasens genau beibtihaltcn konnte. Denn der Ton einer La- 
bialpfeife geht niebt nur bei atftrkerem Anblaaen betriditlidi in die Höbe, aondem es tat 
auch bekannt, welchen erheblichen Kinfluss die Tcmpeititur der T-uft darauf übt. Ik'i 
kaltem Wetter und wenn die Wände der Pfeife selbst kalt sind, gieht sie einen merklich 
tieferm Ton, als in der Wärme und wenn sie durch das Angreifen mit der Hand uud das 
Anblaaen aelbst erwärmt ist. Nur eine nach W. Weber'a Regeln durch Compensation 
sowohl gegen die Einflüsse der Temperatur, als auch der mehreren oder minderen Wind- 
stärke geschützte Zungenpfeife, hält unter allen Verhältnissen richtig Tun. Doch bleibt 
die Stimmgabel immerhin daa bequemata Inatroment rar TonreguUrung, dMn disAb« 
weichung nach der Höhe hin, welche aie im Abklingen antgt» iil ao ung«mai« gmtmg, daaa 
ihre Hrauchbarkeit dadurch nicht beeinträchtigt wird. 

.Stiminritse, ein Theil des Stimmorganea, s. daselbst g, 

SlIniflMtock. a) Am Fianoforte, a. daaelbat A 2 {S. 6M). — Die Stimm» (l'dMe, 
die Seele) an Oeigeoiaatrumanten, a. Qeige C (S. 3S2). 
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S(iiiiiii(ou, Gabelton. Der zur Htrvtf llung einer Obereinkommenden Totih'ilie 
au aiieii Intttrumonton festgestollte Noimaliuii, gegenwärtig a,, der sogenannte Kaiiuntr- 
ttm. Ueber letsteren sowie anoh «ber d«n «Iten Chor* imd Cornetton «ind dto gleichn. 
Art. nachzuschlagen. 

Htimniniiic a] Der Instrumi'nte, das Richten derselben auf eine bestimmte Ton- 
höhe, nach einem bestimmten Stimm- oder Gabeltone. In Uinsicht lüerauf giebt es zwei 
Oattnngen Ton Instramanten , nimlieh soldie, die anf eiaan featen Stimmton intonirt 
sind, und solche, bei denen dieser Stimmten bis zu einem ^^ewisKen Grade willkürlich ist. 
Zu jenen ersteren gehören die Oboen, Fagotten, Fluten, Hörner etc., überhaupt alle 
Blaaimtrumente sowie auch die Orgel ; die Stimmung ist unveränderlich (auasar durch 
Einflösse der Temperatur und bei Flötenpfetfen dar Orgel durch Steigerung dar Wind- 
stärke), dl nn rlirsp Instrumente sind durch ein bestimmtes Verhfiltniss d r Mensur auf 
eine feste ionböhe tixirt} wenitauoh einige derselben durch kleine Verl&ngerungen iltrcr 
Imftaftttla (die PlAta nittob Stellung dar PfropiHhnttba; Oboe, Clarinatle, Fagotl durch 
Ausziehen] ihren Ton ein wenig vertiefen kAnnan, so sind sie doch in ihrem normalen 
Zustande auf den bestimmten Ton gerichtet. Bei Einführung eines neuen Stimmtones 
müssen daher alle Blasinstrumente neu gebaut und auf denselben mensurirt werden, wie 
gegenwärtig an mehravan Orten geaehahan iat, wo man das neuere, atwaa tiefiMC Pariaer 
Üinpason normal eingeföhrt hat (s. Kammerton). — Sämmtliche Saiteninstrumente 
hingegen haben keinen eigentlich festen Stimmton, ihre Tonhöhen können verändert 
werden, ohne daa» mit dem Instrumeutenkörper selbst eine Umgestaltung vur äich zu 
gahcn biuttchti die Saiten bnmehan nur atraffer gespannt oder nnohgalaaaen lu werden, 
ihr Stimmton ist ein angenommener, nicht genau durch ihre Mensur bedingt. Doch hat 
die Veränderung der Stimmung auch an Saiteninstrumenten ihre Grenzen ; denn sie 
würden ihren Wohlklang verlieren« wenn man sie zu viel herunterütimmen wollte, an- 
dererseits durdi KU atarkee IndidiAhatreiban dar ZaratOning auagaastat werden. Stimmt 
man eine Geige oder ein Ciavier etwa einen Ton oder eine Trr?. tiefer, so geht, der zu 
grofisen Schlaffheit der Saiten wegen, die Sonorität verloren, dcrlLlang wird dumpf} hin- 
gegen würden die Saiten reissen, beim Clavier der Stimmstock platzen etc., wann man 
ihre Tonliöhe etwn um einen Ton oder noch mehr hinauftreiben woUta. Uebi^gens laaaen 
sich dir Saiteriin'^trTimrniH gar ZU häufige AhSnderungen des angenommenen Stimmtones 
auch keineswegs gern gefallen. Ueber das Einstimmen des Orchesten vor dem Be- 
ginnan einer Musik a. den Art. Binatimmea. Unter dem Auadrudi Stimmung hal« 
ten versteht man, dass die Instrumente entweder Wlhrend der Dauer der Aufführung 
or|pr längere Zeit hindurch in der angpnorara<'n»'?i richtigen Stimmung verbleiben. Wie 
lange dies geschieht, hftngt nehr von der BeschafTenheit der Insbrumente ab ; Blasinstru- 
mente nnd FlOtenpliBifaB verindem ihre Stimmung niemals, das Clavier bedarf hiuflger 
der Kegulirung {etwn natth Verlauf eines oder zweier Monate ; wenn es sich früher vor« • 
stimmt, sagt man, dass es nicht Stimmung halte; die Stimmnftgel haften alsdann nicht 
fcst genug im Resonanzboden, werden von der Zuglast der Saiten zurückgedreht). Die 
Odgeninstrumenta nOMen kiaflger dngaatimmt werden, weil durch daa aehaifb Angrm* 
fen der Saiten mit dem Bogen nnd daa Andrücken derselben an das Griffbrett die Wirbel 
eher sich zurückdrehen. Im Znsammenspiele ist das Erhalten der reinen Zusammenstim- 
mung nattlrlich sehr wesentlich, und im Ooncertsaale namentlich auch mancherlei äusser- 
fidian Umetinden unterworfen, indem dureh die Menge Lichter und anwesenden Perso- 
nen, der Wftrmcgrnd immer mehr steigt, folglich die Blasinstrumente mehr sich in die 
H^he ziehen und die Saiten der Bogeninstrumente erschlaffen. Eine andere Abhülfe, 
als das« man in den Pausen die Saiteninstrumente immer etwas regulirt (soviel es ohne 
in groaeen Spaetaket geaehehen kann), iat nieht mOgltohi wenigatens aber iat aa gut, 
w enn der Saal vor Beginn des C'oncertes schon eine Zeit lang gefüllt ist, und die Blas- 
instrumente warm geblasen sind. Ueber die verschiedenen Stimmungen nach dem Chor- 
und Kammerton s. die gleichn. Art., sowie über die zur Vermittelung einer einheit* 
liehen Stimmung honenden Inatmmeote die Art Stimmgabel, Stimmpfaife. ~* 
b) Der transpnniren den Instrumente , s. daselbst. — c Stimmung in psycho- 
logischer und ästhetischer Bedeutung, ein innerer Seelenzustand, in welchem 
eine gewisse Empfindung vorherrscht, Traurigkeit, Freude etc., s. Empfindung. 

SHwBWig kaut», a. Stimmung. 
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StimniuniftiiiiUMik. V.'mp Mu<«ik , der man nnmcrkt , (In<;s nie einer beatiminteii 
Slimaiuug entsprungen ist und die Absiclit hat, den Zuhörer in ebendieselbe Stimmung 
EU ver«eteen. 

$%tiuiinw«'rk oder Akkord, s. A k k o r d S. 39. 

8(occa(o, ataecato, s. Abstossen. 

8toch«r {an Positiven!, s. Stösser. 

Stock, rti In der Orgel (der Pfei fen stock , eine Bohle mit Windf&hrungm, fiir kld« 
nes Pfeifenwr rk. Or^'cl S. fii3. — b Ein Band DttmuHtttan (JVobe»), s. Satten I. 
Stockfttgott, ü. Kackcttenfa^ott. 

Stopfen (Stopftftne), die theilwdae Deckung derMHadung mittel» der in die* 

selbe eingeführten Hand; beim Horn, s. dasdblt (8. 431); W der Trompete, «.dem 
glcichn. Art. ; h alb g' es t o pf tc Tön e , b. Horn a.a.O. 

StOp«el, in hölzernen Gedackten der Orgei. 8. Orgel t>. tiö.t. 

Stleeer, Stocher, in kleinen Potitiven» die keine Abetraoten haben, die kleinen 

Pflöckchen unter dem vorderen Theile der Tasten, durch ' rl he beim Nieclerdrucke der 
letjsteren die CanceUenvenlile in der Wiiidlade ■jeöfTnet Nverden, s. Positiv. In den 
Drehorgeln sind es die zu gleichem Zwecke uu die lungeuteu angehängten SUackchen Urath. 
Storlo, Cornamuio tortOt dma Krnmmhorn, •* daaelbet. 

Slraiirnntar«'. sich versingoii, rehl!sin[,'en. 

Strahciiinr, Utraacino, Terminus des GenangeK, langsame« Heruberziehen eine« 
Tones zum nächstfolgenden, mit Berührung der kleinen Zwtschenintervalle, Durchziehen. 

StrcirliorrheHtrr. Ein nur mit Streichinstrumenten besetztes Orchester, gewöhn- 
lich niis Violim- I und II, Viola, Violoncello und Contraba*;'; bestehend. Entweder wirkt 
es für sich allein, wie insbesondere in Alteren Concc-rt- und Kammerstucken, oder es bil- 
det den Hettptbe«tendtheil des grosien Coneertordtesten. 

Streichquartett. Ein vierstimmiges Instrumentaltonstück fttr Violine I und II, 
Viola und Violuncello. Alle Stimmen desselben sind Ilauptstimmen, jede derselben an 
der Durchführung der Tougedanken gleich der andern betheiligt ; die Instrumente sind 
Solmnilnunente. Es «et die edelste Formgattung nicht nur der Kammermusik, sn der e« 
spcciell •,'oli<ht, sondern der liistninifntalniusik überhaupt; hinsichts seiner Umrisse und 
Gliederung ist es eine Gattung' dt r Sonate, und besteht uueli gleich dieser aus mehrerfn 
selbständig ausgestalteten, aber in iiioeix-m ZuHaauuenhuage mit einander stehenden 
Sitzen. Die Form ist unter Sonate erkUrt und über den inneren Verbalt der Satsean 
einander unter Cycliscbe Formen einij^es N&here zu finden. Et> Ist dii vornehmste 
Form, wenn es gilt, einen Tongedunken überwiegend nach «einer geistigen Seite bin auf 
das Vollkommenste zu durchdringen und aastutragen. IMe sinnliche Fari}en|nneht und 
grossen dynamischen Wirkungen des vollen Orehesters gehen ihm ab, sein Colorit ist 
einfarbig, tloeh nicht monoton, sondern ilurch die feinste Sclialtinin«? belebt ; es ist mehr 
Zeichnung als Malerei, verhält sieb zur Orchestermusik etwa wie die geistreich durob- 
geführte Radirung zum Tollen Oemidde. Wie abw in jener die Ideen des KOnatler* oft- 
mals freier und ursprünglicher zu Tage treten, so offenbart sich auch im Streichquartett 
ein geistiges Tonleben, welches zu einer Einwirkunj» auf Gefiih! ^nd kfmstlerisehe Ver- 
nunft einer starken sinnlichen .Anregung garniuht bedarf, sondern rein durch die Bedeut* 
samkeit «einer Organisation und inneren Durchbildung unsem Schdnhmtadan errsgt» 
fesselt und befriedigt. Von der EarbenfüUe des grossen Orchesters abgesehen, stehen 
ihm alle An-sdrueksmittel der Musik in vollem Maasse zu Gebote; sowohl die gesang- 
voile Melodie als auch die freieste Beweglichkeit in allerhand schilderndem, maleudeoi 
und ehanicterisirendem FSgurenwerk ; die Harmonie ebensogut mit ihren akkordlichen 
Wirkungen, wie als contrapunktiach durchbildete Stimmenmehrheit ; eine bedeutende 
rhythmische Accentuationskraff nicht minder als alle dynamischen Stärkegrade, Stei- 
gerungen und Contraste — , doch kommt es nie in Gefahr, jener Grenze sich zu n&bem, 
Ton wo ab die sinnliche Massenwirkung der Hemehaft Ober den geistigen Eindruck sieti 
zu bemüchligcn beginnt. Alle Kunst des freien und künstlichen Contrapunktes, der Imi- 
tationen, cunonitichen Bildungen etc. hndet in ihm ihre Verwerthung, und der gesammte 
Umkreis der menschlichen Gefühle steht ihm zu Gebole, ebenso die NaivitAt, der Humor 
und die Heiterkeit, wie die erhabenste Orossartigkeit und alles Tragische und Sohmei»' 
ToUe. For den angehenden Tonsetser ist es ein Tortreiriiohes Stttdienmitial, inÄsm er 
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dum mit bescheidenem Aufwände von Klangorganen das Bedeut«adste xu erreichen, und 
dflaWerUi ciiur kanstfrei dardibildeten MehntiaiiiiigVett «chitsen lernen wird ; ffir den 
Uaittor ist et ein Prüfstein seiner Erfindungskraft und OcachickHchkeit in der Behend 
schung instrumentnlor Stiminfülininj?. Ihre ge}?enwflrtiire Ausbildung verdankt «liest- in- 
teressanteste Gattung der Kammermusik Joseph Uaydn von dem auch die 
Vc94>iadttQg der vier Sitse und die innere Einrichtung derselben in der iS} iii])honie und 
den anderen Gattunf^en der Sonate herrührt. Allen anderen mehrttinuiigcn Soloinstru- 
mentalformen fals Quintett. Sextett, Septett, Octett etc.) liegt der Quarteltsatz dem Wc- 
sen nacii zu Grunde, wie auch das Streichquartett im Orchester nicht^nur den iiuupt- 
kkngstoff aondem auch den Uauptstiinniencomples ausnadit. 
Strenger Stil, Strenge Schreibart, Stil 7 «, S. T*)S. 

StrettO (enge, gedränjjti. n] Eine cnnonisciie Kigur Kn^fülirung; in der Fuge, 
S* Fuge B a, S. 337. — bj Vurtragsbü^., den Eintritt einer gedrängteren und eiligeren 
Bewegung anaeigend, ihnlich wie ilringmin, 

Strfcharlen, die verschiedenen Vortraf^artcn der Töne hinsichts ihrer gebundeneDp 
gestosscnen Auaführung, also das leyuto, staccaio, portamtstUo etc. 

Strlaf^endo, Vortragsbez., gedr&ngt, pressirt; gldehbedeutnid mit «tSrctfe, 
ein Selmellerwerden der Bewegung anzeigend. 

Strolibassreglster. Eine Erweileruns des natürlichen Tonumfnnf^cs des Brust- 
registers der üassstirame nach der Tiefe hin. Wenn der Umfang der Jiruststimme etwa 
durch O begrenzt ist, der Singer aber noch tiefer heruntersteigt, so bringt er nur Töne 
zuwege, die bei Stumpfheit nnd Klangleere rauh und schnarrend sind, und duvdi keine 
kriftigen Schwingungen erzeugt werden. Dies ist der Struhba<(s. 

Slrttb§ed»l, Stiecato, Claqutbaist Ligneum J^aaiterium {Meneanc) i 
h6lsernes Oeltehter, Jerovu i Satamo (b» den Oehixgavfllketa in den Karpa- 
then und im Ural) ; Xt/lorganum, Ho Isharmonik a. Ein nraltes, fast bei allen 
Völkern insbesondere bei den Russen, Tartaren, Polen) verbreitet gewesenes, gegen- 
wärtig fiist ganz verschwundenes Instrument, bestehend aus einer lieihe taonener Stäbe 
▼on verschiedener Länge, welche auf dttnnen Strohbandeln oder Strohseilen liegend, nach 

der Tonleiter «geordnet .sind. Die Strolibündel bestimmen die klin^jenden Thelle der 
Srnhe, welche, ähnlich wie ein Hackbrett mit kleinen Klöppeln geschlagen, einen recht 
angenehmen glockenähnUchen Klang geben. Bei ganz alten Instrumenten dieser Art (wie 
mans. 6. ein solches bei La Borde, Essai 1.2VJ abgebildet findet) sind die Holzstäbe, 
«lieben an Zahl, nur nn twv] Fflrlen nnfj^frt'iht, an denen sie mit der einen Hand gehalten 
werden, während die andere einen Klöppel führt, Martin Agricola {JHusica mstr.f 
1529) bildet es bereits mit 2S Sttbcii ab, m einem Umfange von drei Octaven, ^bis ^ 
diatonisch nur zwei Stäbe für BmdH), Vor ungefähr L* > Jahren machte der Russe 
Gusikow Kunstreisen duroh gans Europa mit der Strohftedel, und leistete wirklich 
Ausgezeichnetes darauf. 

Str^neBlb, Instrument; da eorif«, Saiteninstrument; — dofiato, 
vento, BinsfantrMnent ; — da percosaa, — per la percHisione, Schlaginntmment. 

8troMC«re, ein Saiteninstrument schlecht spielen, auf der Geige kratsen und 
quiken etc. 

Strophe. «) Eine aus euer gewissen Ansah! Verse bestehende Abthdlung eines 

Gedichtes. — b) Eine Abtheilung oder Periode der theatralischen Chöre bei den Grie- 
chen und Römern, Solcher .'\btheilun}?cn waren drei. Strophe, Antistrophe und 
£ po de. Beim Vortrage der Chöre waren die Sanger in tanzender Bewegung (s. Orche- 
sis) t de^enige Absati des Chores, welcher geeungen wird während die Stnger nsch der 
rt rb'nn Seite des Theater« sieb bewegen, heisst Strophe ; die entj;ef,'enge8etzte Bewegung 
begleitet die Antistrophe, und der nach Beendigung dieser Bewegung stillstehend gesun- 
gene Theü ist die Kpode. Manche .sind der Meinung, der Chor habe in zwei .\bt hei hingen 
oder Gruppen auf beiden Seiten des Theaters gestanden, und die Bewegung beider Theile 
nach der Mitte de'? Thonter" mit Strophe und Antistrophe, derjcni;:;' Thi il des Chores 
aber, welchen beide Gruppen mitten auf dem Theater stillstehend gesungen haben, mit 
Bpode faeseiehttet worden. 

Stufe der Tonleiter. KUngstnf«, s. daselbst; Akkordstufe, s. K lang 
stufe undDieiklnng II. 
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StnfeiiwelM F^rtsekrallaNg, die Forlbewiiping niwr M«k>di» ditcdi TgolMln- 

Stufen, Sccunden. 

Stumme Ciavietur. Eine Tastatur ohne iSaiten, zur Ausbildung der Starke und 
Selbttindigkett der Finger. Völlig nutsloset Meebasimrae, unter UnwtlndeD eoger ge- 
fährlich, wenn der Gong der Tasten zu schwer gemacht ist. 

SlnmiTH* Register, dio mtThamschcn Zü^'O nn der Orgel, welche keine Sfhlvifen 
eröffnen, sondern nur gewisse Mechanismen ^Sperrventile, Koppeln, Calcantenglocke etc.) 
in Bewegung setaen« 

Stürze, S.Schalltrichter. 

SuhbasH, ein pi^rosnes in den meisten Orgeln Änfutrpffendes Pedalregister von 1H- 
und iri-Fusston, otfen und gedeckt, weit mensuhrt, von sausendem Klange und unbe- 
•timintem Tone, in Verbindung mit anderen Pednlregietem aber »ehr wiilinni als gutes 
Fundament, weshalb er auch Untersatz genannt wird. i 

Snbdnpl». ein Verhältnis^, dessen kleinere Zahl in der grftseeren genau tweimai j 
enthalten ist : 2:1, 4 : 2, das Intervall der Octav. j 

Siibject, anjjgtto, in der einüMhen Ftage da« Thema; in der Doppelfuge oder ! 
Fuge mit mehreren Subjecten tpeoiell daa Hanpttbema (die anderen hdsaen Contraiub- 1 
jecte] , s. Fu g e A a und D. ! 

Subito, plötzlich, geschwind; volti subito, wende schnell Idas Blatt) um. 

Sttbintlo. e) Im Takt die Atms ; SUvati», der eehleebte Takttheil. ^ h) Im Voi^ 
trag, die Erhebung der Stimme «Sif einer Silbe. 

SnbprlnelpnU« mediarom, Int. Name des Tone« Pantpnfe meson f im jerriech. 
Tonsystem; ^ubprincipalis principalium des Parypatr hypaton c. S. Tet rä- 
ch ord I C, Beiap. S. 

SabsemffttSA, Sit unca, die Sechszehntheilnote. 

SubsemltoBlam nodl, der Unterhalbton der Tonart, die grosse Septime, e. Un- 

terbalbton. 

SMbseaqaltortla, der Dreivierteltakt ; auh super Up artienie texla^ der Seeha- ! 
»diteltakt; 9uhttuperquadripariiente duodecima, der Zwölfaechsiehntbeütakti 

guhsuperaettipnrtiente nnna, der Xeunsechszehntheiltakt. 

Subtraction der Vcrhiiltiii^Be ist dan Verfahren, durch welches man, ilhidich 
wie bei der gewöhnlichen Rechnung, den Grussenunterüchied zwiMchen zwei ionverhälu 
niseen ermittelt* Be versteht sieb von selbst, dass das absusiehende VerbAltoiss kleiner 
sein muSB als dasjenige, von welchem es abgezogen werden soll: um aber zu erfahreo, 
welches von beiden Verhallnissen da« kleinere ist, muss man nie mit einander vergioi- 
chcn können. Hierüber s. Vergleichung der Vcrh&ltnisse. — So wie tUe Addi- 
tion der Verhilti^sse auf MultijilicaUon der Brüche, so ist die Subtraetion auf Division 
derselben gegründet. Wenn nl i i in Intervallonverhältniss vun einem andern, z. B. die 
Quart von der Quint, abgezogen werden soll, so sollte man eigentUcb die glaiduurtigea 
Theile der beBett Verhiltnine flbers Kreus mulUpliciren, s. B. 

von d«r Quint tf . . . s 3 : 2 

X 

•bg«xo(en die Quart c / s 4 : S 

Weil aber diese Multiplication übers Kreus in grösseren Berechnungen der Verhiltnisee» 

in welchen Addition und Subtrauiion zugleich vorkommen, viel Unbequemes hnr, be- 
dient man sich lieber folgender Art: Man setzt das abzuziehende Verhältnis unter das* ' 
jenige, wovon es abgezogen werden soll, jedoch ungleichartig, — d. h. in umg«^- 
keiirter üidnottg, die klmnen Zahl des ab/u/.ichenden Verhältnisses unter die grössere 
Zalil (ies<*en, von dem es nl»gezogen werden »oll; alsdann multiplicirt man die flberoinan- 
derstehenden Ulieder, woraus das gleiche liesuitat sich ergeben muss, ab wenn man 
Obers K,reus multipUdrt hatte, s. B. 

Ton <lvr Quint 0 g ^ 'i : '1 

al>ffe!"i."-ti iti' fjnirt , . . . r f ■sz 'A : \ 

— ■ I 

bleibt der groMe Uanir Ton / f = V : 8 «1« Rest, j 

und giebt eben neuen Beweis vom Vorhandensein eines grossen und kleinen Ganzen To- 
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nes ; denn wenn man von der grossen Sext, x. B. e a, die reine Quint e g abüeht, »o 
bleibt in dem Rest g a nur da« Verhftitniss de« kleinen Oanieii Tohm Blmg, alt 

*ait der Sext 5 : S 

«bffniofvn die Quint c g s 2 ; 3 

Mctbt s M : » 

Auf di«M Alt Ifttien eich nun von aineni fvfieeeren Intarvftllenverhftltniea alle kleineren 

Intervalle abziehen, dit; gefundene Zahl stellt den Unterschied der beiden Verhältnisse 
Icichvicl ifit, das Verhältniss des übrigbleibenden Intervallea vor. So kaun 
man z. i>. von der Octav abziehen I) die reine Uulnt, worau« da« Verbiltniaa der Quart 
hmonralieQ mute, t. B* 

v«n . . . C 0 = 2 : 1 
•bg««aC«ii CO a 2 : 3 
UOhi . . Oe'ss 4:3 

3) die grosse Terz, z. B. 

««• Cfss2:l 

nh^w^o^n CÄ s 4 : S 

bleibt die kleine Sext J? c = 8 : 5 

3) di« gcoaaa Septüne, als 

Ton O « m 2; 1 

»bj{f<('i'rn <y y 8» s t_ii__ 

bleibt die kleinr äorund c S 16 : !&• 

Auf ebendiese Art bleibt J] r!» r kleine Ganze Ton, wenn man die kleine Septime, 5) die 
Übermässige Secund, wenn man die verminderte Septime, 6) die übermässige Quart, 
wenn man die verminderte Quint von der Octav absieht etc. 

,\lilji<;rk. Ziiht mall aKrr \f)U ;iiiflrriMi Inlirviüiiivrrh.-iUiiiwitMi WlrliL-rc V.Th.iltnisnp "ib, «O kommt 

weileo der l'all vor, ilau der Uvtt dem VrrbiUniwe du übrigbleibenden IntcrTiüle« nkbt cnUpricbt. Wenn 
snaai. B. vmicn ▼«rktllatas der vmnletetaa Quint»/ die UciM Tm Jl d aMäbt, so saUto dcst «vsImi An- 
wheine nach in <f / iIm VerhiUniM eiii«r kleinen Ter«, nftmlirh fl : 5, fibri|; bleiben, weil A d und d / einr ver- 
minderte Quint atumaohen ; allein, ttatt de* Rette« 6 : 5 erh&lt man 32 : 27, mithin ein Verhiltnlss, welrhe« 
um bl : $0 klrmer Ut («. V c r |{ 1 c i c h u u <1 r r 1 ii t •' r % a 1 le) aU da« VerhälttiNK der klciiK-n Ti-ri 0 : Dir 
ViMiGhen, warum dieser Beat dem reinen VerhÄltniss der kleinen Ter* nicht entapricht, oder ander* ausgedrückt, 
«rsrum daa VerbSltniM twelcr kldiiMi Twara du Verkiltiiiis d«r vcnBiadartfB Qiitttt aioht sussucliM hami, 
unjfeachtet A <l und d / eine Termlndcfts Quint bilden, sind im Art. Addition dar Verhftitnisse ana- 
tlnandergesettt. — Aua den nKmIieben T7rsaehen ist leicht lu erkUrvn, wsnnn die Reste um das sjrntontsche 
Otoima 81 : 60 tu f rojit «ind, wrnn 

I) Toa dir kltinea Septime die (rnaae Sext, der kleine Halbe Ton, die rain« Qanrt und die rermindert« 
QniBt; 2) von der rdmn Quint dar Mctoa Halbs Ton, «pd 9) vom der Obennisslgaa Quart «beafUls dar kMna 
ITalb« Ton abgrjogen werden. 

Wird hinf^^en von der gmeaen Sext dia IkMaa Ten, oder die •batnAisig« Quart abfeiogen, »o ist der 
Saat ana ebendenaelben Ursachen um das syntanlssha C— a tu klein. 

Vermittelst der Subtraction erscheinen nun auch diejenigen kleinen Intervalle, welche in 
der practischen Musik nicht gebraucht werden, sondern nur aus den Berechnungen und 
VeiyMeliitngen der Intervall« der reinen dlatoniecliea Tonl«ittr eich ergeben. Ninlieh 

)) das syntonische Comma 81 :^0; 2' das gros.ic Limma 27:25; 3) Jas kleine Limma 
135:128; 4) die Diesis 12^: 12.); das Schisma 32Sü5 : 32768, und 6; das Dia.ichisma 
2048 : 2025. Ueber diese lutervallü ist das Nothwendige in eigenen Artikeln su finden. 

Sveetator, der Unteroantor ; auch tm Baiatlng«r. 

S«fB«fr. Süfflöte, «. Sifflöte. 

Saite (franx., Keihe, Folge), ein älteres, aus der heutigen Compositionspraxis gänz- 
Uob venohwiradMMa Tonwerk von grösserer Aoidelinttttf. ffie beateht aus einer gewissen 
Anzahl selbständiger Sttxe, und wenngleich hierin unserer heutigen Sonatenform zwar 
äusserlich ähnlich, Ttnterscheidet sie sich von die.«*er doch wesentlich dadin rh, fl iis ihre 
Sätse nicht Formen von freier und selbständiger Bildung sind, sondern l änse verschie- 
dener frflher gebrlttohliclier Gattungen, ateAUemandet Conraate, Gavotte, Bourrie, Flaa- 
Pacapliü, Sarabande, T'assepied , Minuetto eto. Ihre Entstchungszeit ist nicht genau 
anzugeben, wahrsoheinitch ftllt sie um Mitte des 17. Jalirh. ; m i u Ik n .\npahen zufolge 
soll sie fransftsischen Ursprungs und von daher nach DcutKciiiand iierubergekommen 
•alii. Jttdenfidl« ist sie von den meisten dentaehen Componisten mit grosser Vorlieb« 
gepflegt worden; <)ip All«>mande hatte riTifb, ehrenhalber, als deutscher Tans, den Vor- 
tritt im Helgen, die anderen Tänze, an Takt, Tempo, Khythmus undCharacter aberhaupt 
vaxMbiad«n, folgten, gleidiiam ilii« SiiÜ« hildeBd. Die Ansalil deiaeibeii alMid niebC 
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fest, docli niiigen nicht weniger als drei und nicht mehr als sieben vorkommen. Alic püe- 
gen in denelben Tonart tu stehen, ineistentheils kurs ta «ein und die «uifiitli swMtbei%e 

Tanzform als Grundlinie festzuhalten, T\ rnngleich dit T iii/t' in flerSiiito — iiioVir characte- 
ristische lanzmelodien als wirkliclu' l AiiÄe — freier behandelt wurden, als wenn «ie dem 
ursprünglichen Zweck, zum Tanz <;espielt zu werden, zu dienen hätten. Namentlich die 
sweiten Theile sind in vielen Fällen ausgedehnter, überhaupt ist die ganze Form breiter, 
mituntpr ««chliessen "«ich einem der Tan/e nnch eine oder ein paar Variationen UJouhU-s an. 
Dass eine bestimmte Keihenfolgc in Uetretf der verschiedenen Arten der i'&uze eingehal- 
ten sei, gilt wenigsten* nicht fttr alle FftUe, in der firflheren Zeit der Suite geeelwh es 
wohl, später aber nicht mehr oder doch nicht mehr so strenge. Doch mv^i Muttheson 
noch (Kern mtdo<lT<«cht'r Wissenschaft 1737, S. 1"2I , (Ui<« in der Suite du Alleinand, 
eine aufrichtige tcut»ctie Eründuug, vor derCourantc, diese vor der Sarabande und Gigue 
einhei^inge«. Broaiard {Lexiiconi Pari« 1703] nennt die Saite fionofa «Is eommi oder «Im 
6ale//i, von der Kirchen- oder eigentlichen Sonate (6'(>/if<^i cAiVj(i; unterschieden, und 
setr.t die Ahwoichunfr dnrein, dass bei der Kinhensonate die Sätze, als Adagio, Largo etc., 
mit Fugen untermischt seien, welche dos Allegro bilden; während beider Kammersonate 
die Stocke nach dem Präludium aus Sfttsen in bestimmter Folge bestehen, i. B. aus 
einer Allemande, Courantc, Sarabande und Gi;:ue, oder aueh nach dem Vorspiel aus 
einer Allemande, Gavotte, üourr^e und MenneU. Hauptsächlich war die Suit« Clavier- 
form, wenngleich Hie auch für andere Instrumente hiiutig genug vorkommt, und von 
Mattheson's Auntrpruch , dass Suiten ««rar eigentlich für Clavicr gesetst wflrden , »am 
meisten jedoeh für allerhand geliräui liliclie InstrtimenTe, jedoeh mit einem vom Ciavier 
ganz differirendeu Stile« etc., ist der Nachsatz wohl nicht so genau zu nehmen. Unge* 
achtet nun namentlich Hftndel und Bach die herrlichsten Producte in dieser Pormgattung 
hinterlassen haben, so kommen wir doch darauf zurück, das-; die Aehnllchkeit der Suite 
mit unserer heutigen Sonate wesenflieh nur in der äusscrliehen Tlieilung in mehrere S \tzo 
besteht. Einen inneren Zusammenhang der einzelnen Sätze durchaus bestreiten zu wul> 
len, würde wenigstens den Werken der genannten Meister und ancH mancher anderen 
gegenüber erfolglos sein, doch muss man im allgemeinen sagen, dass die Tanaform, wenn» 
auch noch so entwickelt, immerhin doch nieht biegsam und elastisch genug um einer 
freien liurchbüdung eine« grösseren Gedankens hinlänglichen Kaum zu geben, und eine 
iknlieh nahe Beiiehung awisohen den einseinen 8f taen su ermöglichen vie die modern« 
Sonate. Hiesu musstcn erst die Einzclformcn eine weit vollkommenere innere Durchbil« 
dung erfahren, als den Tanzfunnen zuTlieil werden konnte, weil diese, selbst bei reichem 
Inhalt und kunstvollster musikalischer Uehandlung, doch immer die deutlichen Zeichen 
ihrer ursprünglichen praotischen Bestimmung nieht ablegen ktonen. Nsher lur Boder» 
nen Sonate steht aber diejenige Form, in welche die Suite im \h. Jahrb. überging, die 
Vartita oder Partie. Hier mischen sich Sätze von freier Erfindung unter die Tanz- 
meludien der Suite. Gewöhnlich beginnt sie mit einer Ouvertüre, introduction, l'uccala, 
mit einem Präludium oder fugirtem AUegro, oft in einem prächtigen» die Aufmerksam» 
keit anregenden Stil gehalten; darauf folgt dann häufig die Allemandf dt i- iltt n Suite, 
dann andere Tanze, fugirte Satze, Allegro's, Arien mit oft zahlreichen VariaUoDen oder 
auch ohne solche, nur als Andante, Largo etc. Diese Sätze von freier Bildung gestatteten 
bereits eine ganz andere Entwickelung als die durchaus vorherrschende Tansform. Man 
mdge hier an die herrlichen Werke dieser Gattung von Hfindel denken, welche im 
II* Bande der deutschen Uändelausgabe stehen ; sie sind von Uändel selbst zwar durch- 
wag Suiten benannt, doch entsprechen die meisten und bedeutendsten mehr dem hier 
au^eatellten Begriffe der Partita, .\usserdem hiessen die Variationen, welche die SpieU 
arie und andere kurze Arietten und uT,antürlü-Liedlein<> sehr hSufig bei sieh hatten, l'ar- 
tite, gleichbedeutend mit dem französischen dottbl»$. Zu Froberger's Zeit, etwa um 
1(H$0, waren diese Partite sehr stark im Schwn1^^. In Bach's Orgelwerken (Bd. V dar 
Pcters'schen Ausg.) finden wir den Namen auf Cboralvariationen angewendet. — Suite 
und Pnrtite aber «sind gegenwärtig durch die im IS. Jahrh. aufblühende und in der That 
beiweitem entwickelungs fähigere Sonate und Symphonie gänzlich verdrängt ; in der neue- 
sten Zmt noeh gemachte Toreinselte Versuche sind kaum in Anschlag zu bringen. ' — 
Kine gute .\bhandlung über die Suite von Nottebohm ». Wiener Monatsschrift ftlr 
Theater und Musik, Jahrg. I (1«>65), S. 408, 475; Jahrg. III (lädi;, & 2b6, a40. Wi, 
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Sulla corda i>, A etc., aui der D-, A- etc. Saite an Stieichinatrumcnten. 
8nl |i*iitleelle, am Stege, t. Pontioello. 

Sunmra. Eine arabische Doppelflölc cifjenthQmlicht'r Art. Sie besteht aus einem 
kürserun mit Seitenlöchern versehenen Kohre, auf welchem die Melodie gespielt wird; 
und aus einem längeren, welches die Baastöne giebt und durch Ansetsstfleke gestimmt 
werden kann. 

Sumphonela, Sumponi», cia BlastiMtramaiit der alten Hebtier» angeblich einer 

Backpfeife ähnlich. 

Sanli«, 8. Lepeie. 

Suoni ncud. hohe Töne. 

Siioni arnioniei, Sonx harmoniqu es , die Flageolettöne, s. daselbst. 

Kiiperacutae clavea, voc«!t>, uder »uperaeuta loca, die fQnf höchstni Tflne des 
Hexadiordayetema, rcn a-la-mi-re bis <?-/a (a, — «^), a. Solmisation. 

Snperbtpartieng, ein Verhältni s. dtssen grössere Zahl die kleinere ganz enthält 
und ausserdem noch swei Theile deritelben, weiche eine darin nicht aufgehende Zahl aus- 
machen, wie ö : 3. 

Saj^rodav in der Orgel; Doppeloctavregister zum Principal; ist dieser z. U. 
S Fuss, so die Siiperoctav 2 Fuss. Man pflegt auch, jt doch unrichtigerweise, wohl die 
kleinste Ociav ciuc« Clavieres schlechthin Superoclav zu nennen. 

Saperpartlcnlnria, ein VerhflltaiH, denen grOeeere Zahl die kleinere gana und 
aUMerdem noch einen aliquoten Theil derselben enthält, als 3 : 2, 4 : '\. 

8np«rparlien8, ein Verhältnis^, dessen grössere Zahl die kleinere ganz enthält 
und ausserdem noch einige aliquote Theile derselben, welche eine nicht aufgehende ZaU 
aiumaelien, ab A 1 3, 7 » 5. 

Snpremuni, t uprem a vox [Sop r n ff n\ die htehsie Stimme eiaee mehratimmigen 
Gesanges. In epecie die Sopranstimme (DiscantJ. 

Hardantrom. Eine Art von Trommel, die auf beiden Seiten geschlagen wird, deren 
man, nach Kircher, in Begleitung oaner SchftlbrplbilB eldi bedient, um mit diaver Mudk 
den Biss der Tarantel zu heilen. 

Sardeline, s. Sourdeline. 

Saaptrhiait e. 6 o s p i ro. 

8yilaba [avXknßi] nannten die Griechen die Quart. 

Syllabn«*, die Guidoaischen Si\)>eni — in/eriorest die unteren, u< r« m»; — *u- 
periorei , die oberen, fa »ol la. 

SyliaUseb* Ein Gesang, welcher für jede Silbe da* Textes nur eine Note hat, also 
Rnvii ! Töne als Silben enthält. Unvermischt kommt il. r syllabische Gesang nur im Choral 
und im Keoitaüv vor. in den übrigen Vocalatückcn (Arie, Motette, Chor etc.) pfl^t er 
mehr oder weniger mit dem melismattMhen Oeiange (s. duelbet) vennieelit lu s«n. Der 
Oemag der Ghieehan sowie auch der Ambroeianiaehe Kirehengeeang war, wie man an- 
nehmen kann, ein rein !5Tllabischer Gesang. 

Symbolnm, das Glaubensbekenntniss Credo in unum limin, in der Messe auf das 
Oloria folgend. Die Einführung deieelben in die Maaie idureibt lieh am der m<»ig«nlUi<- 
disehen Urebe ber , l imutheus, Biaebof an Coattantinopel, soll um sio der Uibaber 
derselben gewe<;cn sein. Vordem war es nur einmal im Jabre, am Charireitage tum Un- 
terrichte der Catechomenen, reoitirt worden. 

Sympatblc 4ar Ttae. •) Das Bnthaltensein mehrerer TOne in einem Omadtone, 
also die n^tiiHngenden (natilrlichen, Ober-} Töne, welche an einem angeschlagenen ti»* 
feren Tone erscheinen, indem der Klangkörper, während er seiner ganzen Ansdehnun^r 
nach schwingt, zugleich in gewisse schwingende Theilu sich zerlegt. iviung l Ii 2 
(8. 479). — h) Das Batsteben emea diittni tieferen Tones aue ^n ZusamesenUaage 
zweier, in gi'wi<^spn Verhältnissen zueinander stehenden höheren Töne, der Cr nibina- 
tionston, s. daselbst. Wie Harne au {TraUS de i' Harmonie etc.) sein Harmoniesystem 
aus der Ersebeiming der Obertöne entwickelte, so versuchte Giuseppe Tarttni ein 
Harmoniesystem auf den Combinationston zu begründen [TraUato di Mmiea, teeondala 
Vera sn'flrtzn dsM'armofMo, Padova 1754), doch ohne damit sn irgend einem Eeenltat sn 
gelangen. 

SympliMla. 4 Bei dea AHea ein eonaonimider Zusammeaklaiig. Dia Symphoaa 
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od«r CooMmaniwi der Orieohtn waren t Dia/Mtottt dieOcUv; Dwtoterofi« dieOntirts 

DÜ^ttnU, die Quint; Diapason cum Ih'afrs.saron, die Undecime; Diapason cum Diapente, 
die Duodecime ; und Ditdiapaittn, die Doppcloctav. Dieselbe Bedeutung uls CrmHonanz 

hatte das Woti Sjfmpk9Ma auch im Mittelalter, s. Consonans. i>i Im Ii. Jaiirh. 

Benennung dee GlnWojrmbel, Spinet oder Virfpnel, vergl. Prfttoriue, Sj f m ia gmn II. 61. 
— c) Ein mchntimmi^es Tonstück g^anz Im all;j;i'meinen. »Cmifin, Concrntue teu Sym- 
phonia e*t divertarum voettm modulntw». Syoiphoniurgie ist (Mattheson, Ca{>elliB. 245} 
»die voIUtimmige Setxkunst oder Hurtuunie im breiten Verstände — eine kunstnisnge 
Zusammenfügung verschiedener mit einander lugleidi erklingender Melodien, woraus 
ein vielfacher Wohllaut aufeinm l riv^t ht — , wird sonst mit einem barbari«<chen Na- 
men der Contraputtkt genannt«. Ursprünglich (gegen Ende de« 16. Jahrb.) wird das Wort 
nnf Oeeangatflcke mit Inatramentalbegleitung angewendet, inebeeendeve anf kleine la- 
atmmentelstückchcn von wenigen Takten, welche Binleitungen und Uitomelle, Zwi- 
schen- und Xachspiele dicntrn. Alimälif? j^ng es ganz auf das Tn-^trumcntpri^piel allein 
über; schon JohannesGabrieli, der es früher für Gesangstütke mit Instrumenten 
[SympkoiUasMera^ gebrauoht hatte, will »unter dem Wort ^mfmia laMas Sympkomiäi 
auch dieses verstanden haben, wenn etwas ohne Vocalstimmen allein mit Instrumenten, 
es sorn nun Violen, Posaunen und dergleichen musiciret werden soll. Wie denn auch 
l^udovicus Via da na seine Canzunen, so er mit Stimmen auf allerhand Instrumen» 
ten lu gebrandien gar eehr iWin und artig geaetiet, mit diesem Namen Am^^nAw Jr«M- 
r«A' intUulireto (Prätoriiis. Syuiarfnui II. !» . So nnnnte man auch Syn^iibonie, in Ähn- 
lichem 8inne wie wir Orchester oder Capelle, eine Anzahl zusammengehöriger Instru- 
mente und die Corporation der Instrumentisten. »Wie dann andi vor vnserer zeit, welchs 
aber nunmehr abkommen, dat Wort Symphonia oder S^wnfhoney gebraucht worden: 
Wenn man den H ati'^smsnn oder ^Tnf'fpfi'Ifft'r mit srtn^r r'^mti^rn Sympiwna/, das ist mit 
allerhand Instrumenten^ als : Zinckea, Posaunen, Trommeten, Geygen, Flöiten, Krumb- 
hörnern, Doldanen, ete. hat fordern laeien« (Prfttoriue a. a. O.). Wem man nun 
auch nur ausschliesslich Instrumentalstocke Symphonie nannte, so verband man mit dem 
Auadrucke doch keineswegs einen besonderen und beistimmten FormhegrifT, sondern es 
war ein Allgemeinausdruck für aiiei» was gegeigt, geblasen oder aul iastaturinslrumea- 
len gegriffen wurde, gleiefaTiel ob ee JZieemire, TWnie, Ritoinelle, Phantaei e et a ck » , 
Tänzen dcrgl. waren: »Sinfania wird von den Italienern dahin verstanden, wenn ein 
feiner volUtAndiger t'oncenUit in Manier einer Tuccaf/en, Pavmtth OulUardm oder andeiB 
dergleicli Harmony mit 4. 5. 6 oder mehr Stimmen, allein vff InttmiMnien ohne miign 
Vocalstimmen zu gebranehen, eompoairt wird« etc. Nach und nach, im Laufe dea 
17. Jahrh., als die grösseren In<!trumentalformpTi sich entwickelten, bildete sich denn 
auch der Begriff dessen, was wir heute symphouuchen iStil nennen ; man rechnete daxu 
die Tielttimmigen, stark inctramentirten und breit angelegten Ordieetenittdce, «ao win 
wohl die gennina a y nj j l te fl tf p Styli Symphoniaci, dass er nemlidl e^enUich die ConcerÜ 
grotsi, die Siii/'>fiie ht speeie, die Oiaerturea, die starken Sonatet, Steife« und dergleichen 
unter seiner CotUribution habe«, sagt Mattheaoa um 1717 (II. Orch. 129). Unter 6ym- 
pAwM M tjßm» hat man sieh aber uMh nicht etwa uneore heutige Symphonie vortnetellea, 
an diese war damals noch gamicht zu denken, sondern itgend ein anderes ein- oder mehr> 
Iheiliges Instrumentalstück, »deren die Italiener vor ihren Opern und andern Dntma- 
tischen Wercken, so wol, als auch vor Kirchen-Sachen sich bedienen; vor jenen an statt 
der OwMriMMM, vor diesen eher an statt der 8emUm, Oemeiniglidi fimgen sie» (solider» 
lieh die vor weltlichen Sachen geliören) mit eiiiem etwas iriV/iVenden und dabey majestä- 
tischen Wesen an, allwo nicht selten die Haupt-i^or/t« sonderlich zu dominiten. pfleget; 
dasselbe theiletMeh in »wey Theile, einerley Men$ur, deren jeder seine Repriten haben 
mag, und schliesset hernach mit einem lustigen .^«»iM^gleichen Satze, welcher ebenfalls 
2. oder mehr Reprisen leiden, in der Kirclien whpr '<i( h nimmer melden wird. Es ist in- 
mittelst von den Symphonien eben nichts unumstossUches zu melden, weil ein jeder sei- 
nen Einftllen darinn folget , unterdessen ist dies der so genairten Symphonien gewöhn* 
liehe Einrichtung«, Unsere moderne Symphonie entwickelte sich aus der Suite, Sonata, 
und aus der drcitheiligen französischen und italienischen Ouvertüre, namentlich aus 
der letztern (mit langsamem Mittelsatzj ; die Theile trennten sich und wurden zu geson- 
derten in sich abgusch l oi e eiMtt Sttaen anigobüdet (e. OuvetUra, Boaate). — 
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äi Die moderne tiymphoaio int ein cyclisches Tonwerk für volles Orchenter, den 
ForniviiiiiM«! uml d«r inaeren Oliedenuf ntdi eine Oattung dev Sonate. Ffir gewöhn' 
Heb betlidKt ite nut vier Sätzen, deren jeder für lidi abgeschlossene Form hat, zu den 
übrigen aber in inrserpn Beziehunj»en steht und mit ihnen ein Ganzes ausmacht. Ueber 
den innem Verhüll der cwsehieu S&tze ist der Art. Uycitsche Formen xu vurglei- 
chett. Der enteSat« (Soaatenferm inaboaondere) ist «in AUegrOt hftnflg dttidi einen kur- 

»cn lunffHumen Satz ohne hcstinimtc Form eingeleitet; der zweite Sütz ist lanpHani 'An- 
dante, Adagio, Largo etc.) ; der dritte eine Menuett oder ein Scheno, doch tauscht der 
letztere mit dem Adagio nicht selten den Platz, su dass also auf das erste AUegro das 
Sdieno nnd Mf diese« da« Adagb folgt. Der letete 8«le lit wieder ma AUegro, entw^ 
der in der Sonaten- oder in einer Rondoform. T>ir Zahl von virr '^ätz n -nird sehr selten 
überschritten (x. B. Symphonie Nr. 3 in E^dur von Ii. Schumann . und weniger als vier 
Sitze finden «ieh anui nur in Tereinselten F&llen. Die viersät zige Form ist begrAndet 
durch ioseph Haydn, der jener aus der italieniiohett Ouvertüre mit einem bagiai» 
men Satze zwischen awei schnellen Sfttzen hervorge<rnr,>:r'nrn Svmphonie den zu sfi;ipr 
Zeit beliebtesten Tan«, den Menaett, als vierten Satz hinzufügte. Beethoven erfand 
an Stelle de« Menuett das Sdieiiio, itodi ohne jenen dadurch aufgegeben wissen tu wol- 
len, denn er selbst hat ihn bekaontBdi naoh wie vor hluflg angewendet. — In der Sym> 
phfinif vcrc:ni?r'n Sich eine Anzahl KlnnjTor!?:inf vf^n verschiedenem Wesen und Cha- 
racter zur poe«ievoUen Darstellung eines inneren Ereignisses, welches — möge es seiner 
aUgeneiaea Beseheffenhelt naeh tragisch, heroisch, eriiahen, oder hdter und Oefhhlen 
der Lust enteptungen «ein — jederzeit eine höhere und zugleich ullgemeittere Bedeutung 
haben muss. Eine solche wird nicht allein durch die breite Form, sondern auch durch die 
grosse ChormAssigkeit des Orchesters und die Bestimmung der Symphonie für den gros> 
•en Cöncertaaal gefordert. Wie in den, auf eiuen kleineren Hihwrhrei« betechneten Solo- 
formen mehr die Subjectivit&t des Einzelnen sich geltend macht, ihnen im wesentlichen 
solche Empfindungen angehören, die, tief in der Seele des Einzelnen gehegt, nuch durch 
den Einzelnen am vollkommensten zum Ausdrucke gelangen, so eignet den OrchcHter* 
formen, welche auf da« gross« Goncertpublicum erhebend und Qbeneugend «u wirken 
bestimmt «lind, mehr ohjective Darstellung einen Tnlialtes von allgemein menschlicher 
Geltung. Dem entsprechend behandelt die Symphonie auch die Formen insgemein bei wei- 
tem strenger als die Solosonate, jene zeigt gewöhnlich bei grösserer epischer Breite auch 
klarere und einfachere Gliederung. Indem namentHeh die Symphonie mit ihrem Keieh- 
thuni an ninnnigfach geTürbtcn und characten)*tischen Klang'irprinrn «Irr .Schilderung 
und Malerei ein weites Gebiet eröfiheti hat insbesondere diese Form die Componisten su 
Versudlien rtai Dantellungen beetiaunter poe^eber Stoffe verunlwet, «o d«M ulto der 
O^enstand für sich erst klar durchdacht, und dann, mit der .\bsicht, vom Hörer ver- 
standen zu werden, in Mr]';ik nm£re«ietzt wird. Doch ist die Fnige, ob die Musik (Iber- 
haupt einen über die blosse ioapoetiie hinausgreifenden Inhalt haben soll, bisjetzt noch 
■lohi erledigt. Qehdren aber dieee Stoflb dem Qeftthlsleben an, also dem Boden, au« 
welehem alle Musik erw&chst, so können woU keine Zweifel gegen die Zulissigkeit eines 
solchen poetischen Inhaltes obwalten; einige von Beethoven"s Syinj)honien (wie k. B, die 
fai C und Dmoll) beweisen dies auch sur Genüge, wenngleich die wichtigthuerische Aus- 
l^rei, womit Istlietiflireiide Sdidngeiater milssiges Spiel getrieben haben, nur Tom Uebel 
ist. Auch soll weder der Körer solche dem Gr f ili kleben angehörigen Stoffe in alle klei- 
nen Einzelnheiten hinein aus der Musik deutlich hegreifen wollen, noch soll der Ton- 
setzer ein solches specialisirendes Vcrständniss fordern, und in dieser Absicht seinem 
Werke em Progruratn beigeben, wodurch die Phantasie nnd EmpBndung de« ZuhOrers 
nicht« weniger als angeregt, sondern im Oegenthcil, durch solche Bevormundnng aller 
freien Mitthfttigkeit heim Empfangen des Tonwerkes beraubt wird. Die Versuche, etwa 
in Beethoven'» CmoU Symphonie dieser oder jener Melodie, Akkordfolge, Färbung, 
Figumtion «te. eine apeeietto Bedeutung , welche der Herer Tevateben soll, beiiulegen, 
sind allerdings völlig unmusikalisch, haben mit dem poetischen Plane, der diesem Werke 
augenscheinlich unterliegt, nichts zu thun. Denn dass nur von Befolgung eines solchen 
Planes im Grossen und Gänsen die Kede »ein kann, versteht sich von «elb.st, ebenwie in 
den Voealfbrmen der Inhalt des Textee «um Ausdrucke kommt und nicht das einzelne 
Wort uttsgemalt wird. Weshalb aber der Oomponist nicht vemioheii sollte^ auf solehe 
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WeUe einen poetischen Stutf auch durch InMtrumcntalmusik darzustellen, ist nicht absu- 
»ehen } ea will doch aeheineni alt ob er dadurch erat recht eigentlich sum Tondichter 
wird. T>a-s dies«' Stoffe aber mir dem Scclcnlflx-ii anj»tdi<"irt>n dürfiTi, Iii i^t in der Natur 
der Musik ; greift der Tonsetxer in der Symphonie oder einer andern Musik nach Gegen« 
atinden aus der äusseren Welt, su überschreitet er die natürlichen Grenzen derTonkunat; 
die Sin fttnia pUtoriea oder a progranutin, m eiche äussere HtMgänge (Schlachten, geschiofai- 
lichi Ereirfnissc etc. darstellen will, steht denn in den meisti-n Fälki! nif elf r HrrnTp, 
wu die ILunst aufhört und die nataralistiscbe Copie anfängt. Näheres darüber hndet man 
ttttterTonnitlerei. 

Hymphoiiischc DiciitiinK nennen ihr Erftnder Frnns Liait und die üaeii- 
deutsche Schule« eine Oattung Pro^rammmusikstücke für grosses Orchester, worin, wie 
una schon der Name beiehrt, ein dichteri.^cher Inhalt auf symphonische ^Vrt ausgedrückt 
worden eoll. Bekannüich Üegt den Prodaoten der genannten Sehale dae Princip m 
Grunde, der Künstler müsse nicht von der Form sieh einengen, sonderi) seinera Genius 
frei die Zügel schiessen lassen. Da in vorliegendem Werke aber mehr die Foritterkl4> 
rung als die Beurtheilung »neuer Ideen«, besonders wenn sie schon veraltet sind, meine 
Aufgabe ist, kann ich mich des Weiteren enthalten; denn in den vorhandenen sj-mpho- 
nlsehen Dichtungen lässt sich in der That von einer musikalischen Form imd Anschnu* 
Uchkeit ebensowenig aU von einem musikalischen Genius irgend etwas entdecken. 

ftynaphe, im Tonsysteme der Griechen, der Zuaamroenhang sweier Tetraeborde« so 
dass die vierte Saite <les tieferen Tetrachordee ittgleich die erste de* nichathökeren war. 
S. Tetrachord ete., Tal). IJeisp. 4. 

S^oeopalio, S y n c o p c. Die Verkettung einer Arsis mit der nai;hslfolgeaden Thesia 
■tt einem TÄtgUede, wobei die Artia (das erste Glied der Syncopation) den Acoent der 
danui gdrotldenen Thesis empfängt, s. Accent I B e [S. 15). 

Hynrminenon, Name des dritten Tetrachordes <i — de» griechiachen Xonayt le> 
mes, 8. 'X'etrac hord 1 C, beinp. ä. 

Synemmeveil diatoaes, andere Benennung dee Tonea ParmMU affmmmanm C, 
beiden Griechen. S. Tetrachord I C, Anm. 3, Beisp. 3. 

Syntonlsch fge^pannti. Bei den Griechen eine der beiden von Arij^toxenus an- 
genommenen Gattungen des diatonischen Klanggeschlechtes. Das Gchh» dmtmitcum tyn- 
ioiMim bestand aue einem Halben und swei Oanien Tdaen (6 + 12 IS « 30J t daa Qmm 
diatonicum inolle hingegen aus einem Halben Tone, einem IlreiTiertheUatoae und mnem 
Fünfviertheilstone {« ü + 15 = :}0;. 

S^u(oniBcbe8 Coiiiuia, s. Comma II. 

SyntOMalyillncIlc Octav, bM den Qrieehen «ädere Benennunf^ der bypolfditdiea 

Octov f g (t h c d e f (im Mittelalter lydisrhj. 

Hyringes. IsUn Theil des Liedes auf den ApoUu, womit die Tonkitnatler bei den 
pythischen Spielen um den Preis stritten. S. K a t a k e 1 e u » i n o s. 

Syrinx. 1) Die Pans-, Hirten- oder Siebenpfeife , «S'yrin^a Paaea» JPt- 
»tulaPanis. S rffl pasf orale. Ein sehr einfa Ins lila-^iM^itnimm? , dessen Ur- 
sprung bis ins graue Aiterthum surückgeht; es besteht aus einigen iiohrpfcifon von ver- 
eebledener Länge, die mit etwea Wachs neben einander befestigt aind, wie eine kleine 
Art Orgelregister ; oben sind aie offen, unten verschlosaen. Angeblasen wird dtalaetni* 
mcnt mit dem Munde, indem man die Pfeifenmündungen vor demselben hin- und her- 
bewegt. £s ündct sich bei den meiaten Völkern ; nicht allein die alten (iriechen sondern 
•neh die Bbrier haben es gehabt, bei den Chineeen kommt es (mit 14 FfeilSsai unter den 
Namen Siao) wahrscheinlich auch seit sehr alter Zeit vor. Forster &lid es bei setner 
Weltum<iegelung auch auf den Frenndtichaftsinsi ln , hei uns sieht mnn es noch hie und 
dü als SpieUeug auf ebenderselben Stufe der ünvullkommeuheit, auf der es seit Anbe- 
ginn gestanden hat. Doeh ist die Syrinx unsweifelhaft der ilteste fliaamivalcr der Orgel, 

worüber Näheres unter Orgel III, S. 650. 2) Eine Art Scbalmey b« den sltoaOria- 

eben, die mit der modernen viele Aehnlichkeit gehabt haben soll. 

Syslaltische Meiopüla, die den Character der Z&rtlichkeit tragende Gattung dea 
melodischen Stilea bei den Griechen. 

Systrma durum oder reguläre, im Tonartensystem des IO./ahrh., das System dar 
in ihrer natürlichen oder ursprOngUchen Tonlage notiiten Odavgattttngen, a. Tonart IV. 
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SyAtema niolle oder Irana^attlliun, im Tonartensystem des ib. Jahrh., das System 
der um ein« Oaart höhet Tenetsten und mit einem |^ am Schlüssel notirten Tonarten, 
•.Tonart IV. 

Syzygl«, eine härm iiiMlic X erbiiulung von Tönen; fiyzyytu prrfecta, der 
Dreiklangi Üyzjfgia fttmjiiej;, der einfache dreistimmige Dreiklang, ohne Verdoppe- 
laof einet seiner InterTall«i — eompos ita , der mehr ah dreiatinmig ausgeftbt« Drei- 
klang, wobei also eines oder mehrere seiner Interv alle verdoppelt werden ; — propim* 
guttf der Akkord in enger Lage; r^m^ta, in weiter oder serstreuter Lage. 



T. 

Tabuhilur. Iiu hier zu erklärenden Siuiie eine alte aus Uuchütaben und gewissen 
Zeichen susanroenge setzte Tonschrift. Allgemein genommen, bedeutet das von tubula 
(Tafel) herstammende Wort eine ühersithtliclie Zu - niiinenstellung der tu einem Musik- 
stücke gehörenden Stimmen, also das was wir Partitur nennen; und ebenso, wenn das 
sn notirende TonsUtek nur einstimmig ist, die VeransehauKchung dieser einen Stimine 
durch Tonteiehen. Der Ausdruck intabuliren , m/otWurr, a b setzen, wurde auch 
im ganz allgemeinen Sinne gebraucht für Notiren, Musikuufsehreiben und auch Drucken, 
und nicht nur anf die speciell Tabulatur genannte, sondern auch auf jede Nutirungsart 
aberhaupt angewendet. Jntwotattmt ist eine Uebersiehtstafel der in einem Tonsatse ver^ 
einigten Slimmen, nach welchem liegriffe unsere Partitur eine Notentabulatur heissea 
kann, und der gptjon Kndc de« Ifj. Jahrh. in IttiHen aufgekommene bezifferte llasn oben- 
fiills Tabulatur genannt wurde, und «war in Deutschland italienische ialjuiutur, zur 
Unterscheidung von den dentsehen Bucbstabentabvlaturen, welche hier beschrieben 
wevden Köllen. - Lefztere entstanden aus der in deutschen Singtschulun schon frühe 
eingeführten üezeichnung der i'üne mit Uuchstuben, uml wurden vorzugsweise von Or- 
ganisten, I.autenisten und überhaupt Instrumcntenspielern, doch auch von Contrapunkti- 
Rten zur Notirun \ on (iL'?iangst<leken angewendet, und, allerSchwerfftlligkelt un>;:c achtet, 
noch lan}»e nnch l'.infahrung wettau«« voUküinmencrer Xotirungsarten in Gehiauch behal- 
ten. Es bildeten sich zwei verschiedene .\rten von Tabulaturen, nömlich eine für Ciavier- 
Instrumente (Oigct nnd Cembalo) , von der fibrigens andere Instrumente sowie der Gesang 
ebenfalls Gebrauch machten ; und eine zweite fllr die Laute, welcho wiederum in meh- 
rere von einander abweichende Unterarten zerfällt. 

A. Orgeltabu lata r. Man stellte die Töne, ohne alle Notenliuien, durch die sie- 
ben» schon von Guido von Areuo sur Notirung verwendeten, Gregorianischen Buchst«* 

hm 9 b c d t! f g dar, und zwar dienttn für die tiefe Bas>octav die gros^en Initialen, für 
die nftohsthöhere die gewöhnlichen kleineu Buchstaben, und für die darüberliegenden 
Octaven ebendieselben, jedoch mit darübergesetzten kurzen Querstrichen versehen. .Meist 
bediente man sich deutscher, seltener, und dann wohl nur sur NoUrung der tiefen Octav, 
lat Mni-cher Buchstaben. Als der Tonumfang,' von unserem grossen f in-. bis auf vier 
Octaven und darüber sich erweitert hatte, nahm die üezeichnung folgende Gestalt an : 

Von «fiesem Gebrauehe, die tiefe Bassoctav mit grossen, und die nichethskere mit ktei« 

neu Huchstahen zu notiren, schreiben sich die für diese beiden Octaven auch heute noch 
üblichen Benennungen Grosse und Kleine fungestrichene) Octav her; ebenso wird 
die mit einem Querstriche Ober dem kleinen Buchstaben notirte die eingestrichene, 
die mit zwei Querstrichen die sweigestrich ene etc. genannt. KinEelne Abweichun- 
gen in Betreif der Grenzen der grossen, kleinen und gestridienen Buchstaben aber stell- 
ten sich ein, jenachdem manche Instrumentisten durch den Umfang oder tiefsten Ton 
ihres lastrumaates veranlasst worden, die Octaven anders au rechnen als von A oder C 



» 
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aus. AU z- B. zu Anfang de« 16. Jabrh. die Oi^eln mit dem grossen haMa-F heganueu, 
afthlten manche Organitten ihre Octaven von Ftn/f und nofirten t 

2 



-0- 
f 



An Stelle der grossen Buchstaben für die Octav F — / stellen , wie nicht selten , im 
Beisp. 2 kleine unterstrichene Buchstaben, und die Töne von c an sind mit doppelten 
kleinen Buchetaben geidirieben. — Als nun die TnnsiMMitionen der Tonarten Kennt- 
lichmachung der chromatischen Halbtöne erforderten (der Ton der Guidonischen Hexa- 
chnrde war si hon fnlher als rotumhtm orler moile, unser b, und tf quadratum oder du- 
runt, unser h, unterschieden], zeigte man Erhöhung der Stufe durch ein dem Buchstaben 
angeA^tet abwSrts gekxfkmmte» Hiekohen an: H^, e^, etc. (eoTtel wie ^ D'' 

^ ; spAter, aar Zeit de« Prätor ins ' Syntagma mtukmn am 1618» wurde Ar die 
durch Bmiedrigung derdiatoniachen Stufe entatehenden UnterhalbtOoe ein aufvlita ge- 

kranuntea Hftckchen dem Buchstaben angehingt: c^, etc. Doch pflegte man 

sehr [gewöhnlich, und sogar noch bis Anfang vorigen Jahrhunderts, dio t hroraatischen 
Töne weder in der Benennung noch in der Schrift nach ihrer Abstammung genau zu un> 
teraehttden, aondem den erniedrigten Ton nach dem nlchsttieferen erhöhten su betetch- 
nun und zu benennen, für a>, für r/^ zu schreiben, wenngleich man den Unterschied 
wdir gut kannte. Im Art. Intervall ist liierübcr .schon einiges getagt. Da etwaige 
Krhuhung [oder Erniedrigung} jedesmal durch das dem Tonbuchstabeu angefiigtc Zeichen 
ausgedrackt wurde, brauchte man keine Vorceichnung vom an den An&ng der Zeilen 
SU setzen; erst sehr spät fing man an, bei der Lautentabulat i ; 1 u Tun des Stückes zu 
Anfang anzumerken, doch i<eschah es auch hier nur. um den «Spieler auf die erforderliche 
Stimmung der Basd^aueu im Voraus aufmerk^uiu zu machen. — Die Einrichtung der 
Mensur machte aber auch eine Kennseichnting der verschiedenen Notenwerthe erforder- 
lich ; es wurden zu diesem Zwecke folgende Signaturen eingeführt, welche, über den he- 
trelTendcn Tonhuchstaben gesetzt, einen den ilinen gegenübcrgesteUleo Koten gleichgel> 
ttiuden Zeitwerth hatten } die zweite Columne sind die Pausen : 

3 

^ (V., ÄOa hmii 

(gante Taktpause) 
^ (halbe Pause) 

('/..pause; 



. -p 


[Brmm) 




1 -o 


(AmtSnetir) 


X - 




(JfiittMMa) 






tieniiininima) 




11-5 


{FutOt Uiteoj 






{SemifMa, Bisunca) 






r 



('/^«-Pausej. 



Da hei dcrTabulatur Taktstriche angewendet oder die Takte etwas von eiuaudcr getrennt 
geschrieben wurden, bedurfle man keiner Aber den ■/«* oder illAi ire«e>Takt btnausrel- 

( h.( nden Notenwerthe, die Longa und Jfuxi'uKi halten deshalb keine Zeichen ; um Töne, 
deren Zeitdauer mehr als einen grossen Takt betrug, anzuzeigen, bediente man sich de« 
Bindebogens C"-^) zwischen Noten von gleicher Tonhöhe und cauprecbendem Werthe. 
Der Augmeutationspunkt war in Gebrauch und hatte dieselbe Geltung wie heute. Fo]|t> 
ten mehrere Viertel-, Achtel- oder Scchszehntheilzeichen aufeinander, so «länln iiirp 
Schwänze, wie in unserer Is'utenschrift, verbunden, zu Querbalken zusammengejtwgea, 
vier Viertel a. B. statt 6 ^ fr so i ■ geschrieben, woraus im sdinellen Schrei- 

ben dieses gitterartige Zeichen :^:^":J::Jz entstanden ist. Ebenso ist gleich 

und bedeutet vier AcbteL Nachsteheudes Beispiel 
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heilst in unsere Notenschrift übertnigen 



^ c % & ii a % I 




Bin und wiw^ fl&det min ^ObortliBiiiw flMhntinnng«! ToMitM nit idrliKelicii, und 



•w«r duiobau» seliwarMa Mcntufnboionkjtpren, deren Zeitwerthe jedoeh dureh die T« 
bnletarieiehen bestiinoit werden« geidirieben. Denuiecfagelt ^ Breoi»; 4."* ^ oder 

O a§mHrtn»f oder J Mmimm: <5 » J Smnmtmima: j « Fu»a: \ ^ ^ 

üemifum, Ks folgt ein Beispiel aus Musica i»strnntfi>lahH, lUudHch ete. von Martin 
Agricola, 1529, von welcltetu Kit^Hewelier in der Leipziger Ailgem. Mus. Zeitg., Jahrg. 
ISai nur die letsten vier Tekte mitfeÜMilt liet. Der ineret in elter NotenUbuUtiur no* 
tirte dreietimmtge Sets ist damnter in deutsche Orgeltabuleiur abertngens 
6 ort Ux i&oiii))ofttien. 

r).^ -,/,U.T 1 — diM:-\ , j— ' ' r 

— + r , t I- dis : 1 ; l:4>-> ^ ^ 



1~ 



2)ic art tei ürglij^en 



f + ^ i- 



I 



± 1 
I 

6' O F O a 



bebe 



-r- 



rJr) 



r 



1 1 ♦T^-"! i ± 



4 




rJrJ_ 



1 



^ 

F 



^ 44 
I 

D 




3 



6 1^ 44« 



i 
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TabttlaCiir B (LautentabuUtuien) 



Bin anderes Beispiel, filr flinf SiD^tunmen mit Oig«l, iit im Lexikon Yon Kodi au 

Petri, Anl. zur praktischen Musik 1762, abgedruckt zu finden. — Diese soeben be> 
schriebcne Art der Tabuintur war nur in Deutschland, und wie schon erinnert, haupt- 
sächlich bei den Organisten und Cembalisten gebr&uchlich, welche noch lange nach Aus- 
brritang des Contjrspuiiktet und der Mensanlnoten ihrer sieb bedienten t nodi spit in 
16. Jahrh. Hiiul Orj,'t'lj)artituren In dieser deutschen Tabulatur geschrieben und gedruckt 
worden, und selbst die Einführung bezifferter Orgelbässe im 17. Jahrh. hat ihren Ge- 
brauch zwar beschrftnkt, doch nicht aufgehoben. In Italien, Frankreich und den Nieder- 
landen komint sie, wenigst«» naeh Verbreitung der Meneuralnoten, nieht vor. 

T. a u tc n t a b u 1 ;i t II r r rt Die hei tlen T.autenspielern ühlirhrii 'I'nbulatnrcn wa- 
ren zwar denen der Organisten ähnlich, insofern sie ebenfalls eine Art Tartitur bildeten, 
in anderer Hinsicht aber wichen de wesentlich von ihnen ab. Es giebt deren drei Arten, 
nimlich die alte deutsche, die italienische, und die neuere deutsche Lau- 
tentabulatur. Eine Heschreihnng der Laute selbst ist in dem ihr irt^ widmeten eigenen Art. 
SU finden j hier brauchen wir uns nur ihre Stimmung , ohne deren ICenntniss die Noti- 
ningewdee nicht begriffen werden kann, ine Oedichtnias tu rufen. NMb Wirdvng'B 
{Mtui'ai fetutscht, Strassburg 151)] Zeugnis», war die Laute Im ir>. Jahrh* filnfcliörig 
(vordem, nach Prätorius, nur vierchörig , doch kannte er sie auch schon mit sechs Cho- 
ren, in -1 d g h c a j,a'stinunt. \'on Mitte desselben bis Mitte des folgenden Jahriiun- 
derts findet sich iu Deutschlund, rankreich, den Niederlanden und Italien die Stimmung 
in deneelben Verhlltniiaen, doch um einen Ton tiefbr und mit einem im Baaee hinsage* 
fügten siebenten Gior: F O c f ad (j. Diu letzte, von Mitte des 17. Jahrh. bis iiiu 
Aussterben de« Instrumentes liennt hen iL Stiramung aber war diese: Ii C D E F G A d 

f a äfi auch fügten einige Lauieutsten uuch einen a-Chor im Disuint und eine ^i-Saii« 
im Base htnin, to das* die Beiaitiing dreiiefauo bis vierzehnchörig wurde. Um in der No- 
tining den Bund zu bczeiclmen» auf welchem derSpieler den erforderlichen Ton zu greifen 
hatte, bedienten sich die alten deutschen Lautenisten der ohne Linien in Keihen neben- 
ttnd untereinandergeschriebenen Zahlen und liuchstaben des Alphabets. Die Buchstaben 
waren aber nicht Tonseiehen, eondem nur Zeichen ftr die Handgriffe, und standen 
zum musikalischen Alphabet in keiner weiteren Benehnng; sie gingen quer über die 
Bünde durch das pranze Alphubct, und niusHten für die letzten Töne 'schon der fünf»ftiti«jen 
Laute} gedoppelt werden, da sie nicht ausreichten. Die leeren Raiten wurden durch Zah- 
len, von der tiefeten Satte aufstdgend, beieidinet; ftür den eptter hintugekommeneo 
sechsten Chor setzte man, wenn er leer gebraueht werden sollte, ebenfUlsdie Zahl 1, aber 
mit einem ciroumflexartigen Hatehen darflber, fOx die Bünde deaeelhen gioeae Buchctaben. 





1 ä 


2 


3 k 


4 " 


5 a 


% b 


a d* 




c c 


> 7 


« $ 




f « 


« « 


6 > 




f % 


« e 


» / 


n h 


n 2 


• 9 




Q e» 




t h 


f 2^ 


t g* 




ä d 




* e 


i « 


t a 


9 r 










VbJ 


M 7« 


di * 


W « 






ü 71 


a 

n 0 


GroM- 
pnmaicr. 


Mittel-- 
pnuDiaar. 


ClaiB- 


•sie. 


Clalonanck- 
Mit. 





Quiatssit. 

Aus vorstehender Uebersicht, in der die Querlinien die Bünde anzeigen, eikenat m«a 
auch, daaa die sechste Saite erat nach £inriohtang der Tabuktur hinragekommen lat, 
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indem ihre Buchataben auKser Mor Ordnung stehen. - Der Zeitwerth d^r Töne wurde 
in der alten Lautcntahulatur durch die in der Urgeltabulatur bieför n^ebräuch liehen 
Signataren angeseigt. In ItaU«n aber, wo die luiate glddiftllt •ehon frflhe gepflegt 
wurde, hat man von dieser alten deutschen Tahulatur keinen Gebrauch geakAoht; 
man bediente sich liier ein««"? pinfarbfren und l)el\veiteni anschaulicheren Sytenies von 
sechs Linien, weiche die Hauptchure der Laut« bedeuteten, und »war wurde merk- 
wttfdigerweiae die tieftte 8aiie daroh die oberete Linie totgettelU. Die fiftnde beieieli- 

nete man mit den Ziffern 0, I, 9, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, X, & HD« ^ (IS). In dieiier 

Tabnlatnr bat der Erfinder de« Notendrücke» mit bewe^'lkhfn Typen , 0 t l a \ I o 
Petrucci da Fo»8ombrone, zu Venedig (1503) um das Jahr 1509 bereits Lauten- 
bflcher gedruckt. Nachdem die franzöBischen und niederländischen Lautenisten diese 
italienische Tahulatur bald angenommen hatten, folgten andi gegen lüOO die deutiohen» 
doeli nif ht (dme einige A endi'rnnpT*'" damit vorzunehmen. Sn wurde in difser neueren 
deutschen Lauteutabulatur die unterste Linie auch naturgemä^^H dem tiefsten Chore über- 
wiesen, aneaerdem aber behielt man die alte Beieichnung der Bünde durch Buchstaben, 
atatt durch Zahlen, beii die apAter angebraehtea Basachorden erhielten folgende Zeichen : 
7 "4 9 10 11 12 IS 14 

. a S • Auch die Oeltungszeichen der Töne blieben die der alten Ta- 

a a o a 4 S 67 

bulatur, wurden JetJoch nur über die T.inien gesflzt ; fidf>;t«'n tnelirere Nuten von glei- 
cher Geltung auf einander, so stand das entsprechende Zeichen nur über der ersten, und 
wirkte so lange fort, bis eine Note von anderem Wertbe eintrat. Doch erkannte man aus 
diesen Geltnngsieicfaen immer nnr das Zeitinaan«« der Grifft», nicht die Dauer der einzel- 
nen Töne in den verschiedenen Stimninn. Scblüssel und N^uzoiclmung erschienen auch },if>r 
überflüssig, später deutete man den i'un des Stückes zu Anfang an. üugeachtei der 
rein neehanischen Sebwerfillligkeit, von welcher diese Notation behaftet ist, hingen ihr 
die Lautenisten noch lange nach Einführung der Mensuralnoten. mit ähnlicher Gläubig- 
keit an, wie die OrgantMen ihrer Orgol tahulatur. Schon /u ^Virdun^'H Zeit galt al« Er- 
finder der Lautentabulatur ein blinder oder gar bUiiügcburener Lautenist, Meister Con- 
rad Paamann von Namberg; in der in Versen abgefassten Munea nutrHmenialu von 
Agricola kann man {Cap. V, Blatt xxvill) eine Beschreibung finden "Von der alten und 
unbeqvemen Tabelthur der Lutenisten, Vnd dabei eine lere, einer andern vnd wolge- 
gründten, welch aus dem rechten Fundament der Muaica herkömmt«, nämlich der Or- 
geltabulatvr, weldie Agricola audi fDr die Laute eintnfShren vorsditflgt. 

Au^^lIlrIi. riiU rrioIit iit.. f'Tr>lMiT;itur,'ti k.iun man . rlul(> n <Iiirrh dif IxTfiU angcftthrt. ii "VV.tIm« roll 
Seb, W ir li Uli ^ , Mmutt gt-tutitcJa utc. mit Ilolt^chnittro, Uaiwl 1511. — MartinAgricola, Uumuu inttr. 
4«MlMb, ^iflrui'kt Ton Georg lUiaw lu WtttBnberv 1539; die Dedieation an ihn tat llsflct>ur^ 152ii unterschrip- 
b».^ Forkel, Qtw\\. der M. Tli. II. — Karte Anwr!«unf gebra Petri, AaL tnr iMraetiMhen Miuik, Leipsif 
tTSt, 8. SS IT., nnd M Arpnrg, KritLich« Rriefr, IM. II, Berlin XC. Bri»f. — S^lir fMtlieh und hinliilf- 

lirli .'iMifiilirlit h i'ik.l.irl, um T.ilmlalnr.-ii rtit/iir'rn iw lernen, \%t der ('•••^i-iiätuiKi v.in^ i >• s i- « ( ftri , Ailifim. 
Mluikal. Zfitg., Jabrf. 33 U^Ui Nr. 3, 5 £u 9} uiul in neunter ;&eit von U. Bcllcrmann, ücr Contra|iunli| 
eto., Bfdin IM», 8w 32 IT. 

Tacal« man schi^eigt, Oboe, VioUno de. toeel, die Oboe, Violine etc. adiweigt wihrend 

eines Satzes oder Theiles. S. Si tace. 

Taclue (Schlag), in der alten Mensuralmusik, s. Mensural uutenschrift 1 C 
{H. 551). Der Takt in der modernen Musik, a. Takt und Aeeent. 

TAfciblasen, s. Feldstücke. 

Tngelied, Alhn Morj:;:enroth), eine Gattung von Dichtunfj^cn hei den Minnesingern ; 
es Tiird darin das Glück zweier Liebenden gefeiert, indem das Anbrechen des Morgens 
verwftnscht wird. 

Taille, im Französischen die Tenor stimiaa; kaute-tailUt der hohe Tenor. 

TakoA. s. Schophar. 

Tal<t. Vom Wesen des Taktes, als der metrischen Gruppirung einer Tonfolge dureh 
den Accent, ist im Art. Accent gehandelt; ea bleibt hier nur abrig, die veraehiedenen 
Taktarten aufzuzählen. Allen Taktarten liegt ein tweitheiliges oder dreitheiliges Metrum 
zu Grunde, jenes aus einer arcentuirten und oiner n*rentlo<«en Zeit, dieses aus einer aceen- 
tuirten und zwei uccentlosen Zeiten bestehend; jena»lidem sie das zwei- oder dreiglied- 
rige Metrum nur einmal oder mehreremale enthalten, sind sie einfiich oder insammen- 

S2 
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Takt I (Einfitche Taktarten) 



gesetxU L Einfache Taktart«u. Der einfache gerade Takt besteht aus einer 

Thesis uad einer Anu von gleicher Zeitdauer. Je nach der Or&iM leiner Taktglieder 

entstehen versclyedene Arten , welche der Accentordnung nach jedoch einander gleich 
*ind, denn alle haben den Accent auf der ersten Note, die zweilr sehlSp-t aei ct\tlns iiHch. 
Ueisp. I ist der Zweizweitel- oder Zweihalbe-, auch Allabitv e-Tukt, dt^seu 
Glieder au« Halben Noten bestehen ; bezeichnet wird er entwoiU-r mit dem senkrecht 
(lurciisti iclunen, nach rechts offcm n Halbkreise [der iJüninutio shuji/ix der alten ^^c'n- 
suralmusikj , iieisp. 1 a, oder mit einer an die Stelle desselben gesetzten 2 ( 1 6| . lieisp. 2 ist 
der Zveivierteltakti de««en Glieder aus Viertdnoten beetekoi, vom Zvoihalbetakt 
durch weiter nicht« als die geringere GrOue der Taktglieder verschiedeii. 



1« 

A 



b 



Ö=p-: 




An sirh der einfach zweitheih'";!* Takt wenig characteristisch, die "Wiederkehr des A< ren- 
tvH nach je einem iaktgliede maclit ihn leicht monoton ; mit schnellem Tempo verbunden, 
wo dann der Zveihalbetakt gewöhnlich in Achtel und der Zweiviertheiltakt in Scche- 
zchnthcilc gegliedert erscheint, hat er etwas Reissondes, FIüLhtij;es und Gcdran^'ds, 
dureh die rasche Folg^e de^ Acrente", den man doch fühlt, wenn er auch nicht mai kirl 
wird. Im langsamen l einpo hat er etwas Markirtes und Gewichtijres, insbenondere der 
Zweihalbe- mehr als der Zwttvierteltakt , seiner grösseren Breite und Notenwerthe 
wcp^en. — i; Der einfach unfjcrade Takt enthält drei Taktglieder, vnn denen das 
erKte den Accent hat, und die beiden anderen acoentlos aind (das zweite Taktglied nur 
bedingungsweite, n. Accent I A e, S. 13). Entweder sind leine Taktglieder Halbe No* 
teil: Dreihalbetakt ;Beisp.3fl), oder Viertel: Dreivierteltakt (3 ftj» oder Aidi- 
tel: DreiachteltalLt(deJ. 

3 a b e 

A 

■» 1 

Man drfickt den Unteiaebied zwischen, swei" und dreithelligen Takte auch dadurch au«, 

dass man sagt, im zweitlieiUgen oder geraden Takte seien Thesis und Arsis von gleicher, 
im dreitheiligcn oder nn«»eraden hint^ejyen von nnt;!» icher T. iTi-."" die Thesis doppelt so 
lang als dieArsisj, wasderi>ache nach auf dasselbe hinauHkumnii; denn das Zuaanimen- 
liehen sweter Taktglieder an einem von doppelter Lfinge fodert am IVesen de« dreithel- 
ligen Taktes ebennowenig als das Zerlegen derselben in GUeillheile niederer Ordnungen« 
Werden die xwei letzten Takti^lieder zn^aTnmfnfje^ogen, so pflegt aber gewöhnlich eine 
Rückung des Taktaccentcs auf das zweite Oiied zu erfolgen (Beisp. 4 a), eben wie bei 
der Syncope Im Kweüheiligen Takte (4 i), wovon das Ckpitel Accent I B eingehender 
handelt. 

4 a b 

A A . A-*"^ A**"^ A'''~~S A 






Indem der ungeraden Takturt, mit ihrer Folge zweier accentlosen (ilieder auf ein accen- 
tuirt«R, da« Bbenmaam und die Regel mSaaigkeit der geraden fehlt> selgt der Takt mehre 

Krri ptheit, namentlich wenn »eine Glieder gleichartig sind und die Bewegung lebhaft ist ; 
aucli (lit Iii er ili-r Heiterkeit, dem Scherz, der Kctnnk. Ist die Rewegung langsam und 

sind dazu noch etwa die ersten lieiden Glieder zusaninu'n^'ezuireu -J | — ' t^" 
hat er ungemein gewichtigen Nachdruck, indem die W irkung des Acconte» dann durch 
die längere Dauer de« Tones unterstQtit wird. — Mit den Taktgliedem können nunThei- 
Inn^rrn ni(<hrfu( her Art vorgenrininn n, 'iie kfinncn ent weder durch alh- niederen Ordnungen 
gerade, oder ungerade, oder in einer gerade und in einer anderen ungerade getheili wer- 
deli. Unter Heitp. 5 a nind alle Oliedtheilungen de» geraden und ungeraden Taktes 
gerade; unter Heisp. 5 b ungerade; anter Bditp. 5e steht einer geraden Gliedtbeilung 
ein*' iiMtrerade derHellu n Onhinn-^» ent«,'egen; unter bd wechselt die Gltedtheilung in 
derselben Stimme auf verschiedene Art : 
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5 e 



J 



I I I 1 i I 

S 3 



J J J 



• • • • • # 

II III r r 



5 <1 ) 



2 f f ß ß ß 

-|-u Llj 




tluToh ditw AuMuiMidmlcgviig der Taktgliedar in Tmdiisdme Zettiinireii wird am 

"Wcsnn drs Taktes und seinen AcccntsystrnifH iiiiht>< geändert; über den Gliedaecent, 
welcher je nach der zwei- oder dreitheiligen Beschaffenheit der üiiedtheilung dem zwei- 
oder dreitbeiligen Takte iknliek und nur «chwicher ist, findet man das Nähere anter 

At < [i I. n. ZaiammaagMetote TäktuUm. bestehen aus mehr als drei Taktgliedern, 

haben aber neben dem Haupt- oder Taktarrent. naeh jedem ZM'eiton oder dritten OÜede, 
noch einen Acccnt zweiter Ordnung, durch welchen der Takt in 2wei oder mehrere gerad- 
oder ungeraduhlige Qlledergnippen terfUH. Sie haben swar iusaerlich da« Ansehen 
einer Verbindung zweier oder mehrerer einfachen Takte zu einem ; der viertheilige Takt 
sieht einer Coniliination zweier Tweitlieilifj^en, der «echstheilige Takt einer Combinafinn 
zweier dreitheiligen einfachen Takte ahnlich ; doch hat beim zweitheiligen Takte jedes 
erat« Glied von iweien, und beim dreitheiligen jedes erste Glied -von dreien einen gleidi 

starken Takt- oder Hauptoeoent ( J J J J || J J j I J J j II )* viertheiUgen 

Takt« jedoch nur das erste Glied von vier, und im sechstheiligcn das erste Glied von 
sechs Gliedern^ vftbrend in jenem das dritte und in diesem das vierte Ülied nur einen 

Gliedaocent höherer Ordnung haben ( J J J J | j J J J || /JJ i J7d\)'' 
wenn dies nicht der Fall Wäre, würden sieh die lusammengesetsten Takte von den ein* 

faelu n (Inreh nichts untertii'lieiden und überfliissiir <nn. Die fir uichlichen zusanmien- 
gesel2ten Tuklarten sind nun folgende: a) In oberster Ordnung gerade mit gerader 
Gliederung: ») der Vierhalbetakt oder Viersweiteltakt, aus zweimal zwei Hal- 
ben Noten bestehend, die erste des ersten Paares hat den Taktaccent oberster, die erste 
des zwi'iten Paares den Oliedaeeenf zweiter Oi flnung (Beisp. G a]. Ebendasi^elbe gilt vom 
/3)Viervicrtel-,}') Vierachtel - und dem »J) Vieraechszehntheiltakt (Beisp. 
6» Aed), welche Mn^hts der Aoeentordnung vom Vierhalbetakt in nichts sieh untere 
a^idcnii nur dais der Takt selbstverstAndlieli immer mehr an Breite und Gewicht zu- 
nimmt, je frrösser seine Gliederung: ; einen Satz von enistem und grandiosem Cha- 
racter wird man im oder •/,-, nicht aber im */,- oder gar V(«-Takt sdireiben, letzteren 
gehören nur leichte und flOchtige Bewegungen an ; übrigens sind sie sehr selten. 
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Die grfisaeren viertheiligeu Taktarten, mit ihrer ebenmbsig abgetchloRsenen, dabei aber 
durch die YerMohiedenbeit ihrer beiden Aecente innerlich mannigfaltigen Proportion, ent- 
sprechrn drni Krnsten , Kräftigen, auch in <ler T^rideiist haftlichkeit Alaassx ollen und 
Festen, l)er Viervierteltakt wird bekanntlich mit dem rechts offenen Haihkreiae O 
des TiHijjus imperfectum in der Mensuralmusik bezeichnet, woraus in der modernen 

Schreibart die dem lateinischen C ihnliche Figur O geworden iat. — 2) In oberster 

Ordnung gerade mit ungerader Gliederung: «) der Sechsviertel- und ß) Sechs- 
achteltakt, in obcmter (^rdnting /.vvfitheüit;, abrr driMthfiü«» gej^Hcdert ; das erste 
Glied deü Taktes hat den Takt- oder liauplacceut, da» vierte den Gliedai-ceiit zweiter 
Ordnvng (Bnsp. 7 «r . 
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Der Zw-ftlfailiU-l-, 
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M.III" tu tu\in tu " 

Z \v r> 1 f H <• (■ h s 7. e h n t h e i 1 - und *) V i c r n n d z \v a n z I - 
iiechssehntheiltakt, alle drei Arten in oberer Urduuug viertheilig, die cratereu 
beiden aber dreitheilig und die letale aeehstheilig gegliedert (Beisp. %ahe). 
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Der Seil r brcilt' ''/.„-'l akl kommt nur zionilicli st ltt-ii vor in Kach'sLlii n Orj,'fUtru ken' ; 
seine Sechszehutheile sind nicht ak Xriolenpaarc «ondcm alüSextoleu zu beltandcln, also 
mit nur einem leichten Acoent mS dem ernten Otiede. — e) In oberer OrdAing u n g e r a de 
(dreitheilig) mit n n r rader (drÄtheiliger) Gliederung giebt ea endlich zwei Taktarten : 
den a] Neunvicrtel- und ß\ N eu na cb teltak tt ;beide nidkta als Tnpeltakte mit 
triolenmäsHigcr Gliederung (Beisp. ü a 6). 
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Der Character der zusammengesetzten Taktarten ist eine Mischung aus dem der ein- 
fachen, \v orau.s »ie bestehen. Im % ist die lebhaftere Beweglicbheit dreitheiliger Glie- 
dentn;^' dviri Ii die Z wcitheiligkeit holun r Ordnung iT^oniiissigt, er ist anmuthig und zeigt 
graziöse Gi inessenheil } aU % hat er mehr Würde und bedeutsamere Breite. Der 
durchgängig dreitheilig, kommt meist nur in mftssigem Tempo vor und hat etwaa wei- 
chis unti wiegendes oder hinschwimmendes; im **,'§ von breiter, weitausschreitender 
f>t'>talt, i'ii die erri>;te Vierthelliirkeit oherer Ordnung' durch die Drüip"lit'drigkcit innerlich 
i)ewegt , er hat viel ernstes Pathos. Dass diese Bemerkungen nur gans allgemeine Gel- 
tung haben sollen, braueht kaum erinnert su werden. 

Taktaccent, der Ifauptaccent oberster Ordnung auf dem ersten Gliede des Takti -», 
die Taktthesis, zum Unterschiede von den Gliedaocenten (Oliedthesen) und OUedtheiU 
acceuten niederer Ordnungen, 8. Accent. 

Tnktnrüls, das aocentlose Taktglied oberster Ordnung, im *U' o<ter '/«-Takt die 
iveite Halbe* oder Viertelnote; im dreitheiligen Takle das Eveite {nicht YftUig aeoent- 
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lo&e} und dritte Glied etc. Die uccuntlosen Theile der TaktgUeder heissen Üliedarseo, 
•. Aeeent. 

Tnklarl, s. Takt. 

Taktfr^ttckiing, Taktunterdrüokang,. s. i^eriode S. Beisp. 8. 
Taktgebeu, a. Takt s c )t 1 a g u n. 
Taktgcwicbt, der Taktaccent, die Thesis. 

Takt^liedcr, dii' Glieder oht-rcr OrdnunpT, nach welchen der Takt benannt M'ird; 
also im Vierviertei-, Dreivierteltakt elo. die Viertel, im Zweihalbelakt die Hülben, im 
S«di8ii^teltftkt Aditelmitoii. Die TfoSÜB niederer Ordnungen, in weldie die Takt- 
gUeder zerle>;t vrerden können (also i. B. die SeciluMimtheUe imSeehiaiAteltakt)» heisien 

Oliedtheile. 

Taklirstab, Baion de mesura, der Stab oder die Papierrolle, womit der Diri- 
gent den Takt giebt. 

Taktmesser, Metronom, Metrometer, Chronometer, 8. Metronom. 

TakiDote, Ganze Taktnote, Ganzer Schlag, heisst die Semibrevis oder 
Guiuc Note, weil sie die Einheit ist, auf welche alle anderen Notenwerthe sich beziehen, 
und die grOeste unter den gcgenwSrttg gebräuchlichen einfachen Taktarten ausfüllt. 

Taklordnurii^. Tir Einrichtunp und Verbindung der ineUxlisclien Theik' cineHToii- 
Htüekes hinsieht« ihre» Umfange« und rhvthmiscben Verhältnisses. Die rhythmischen 
Theile der Perioden tmd io besdiaflSen, aase sie entweder eben gans uUToUstSndigen 
oder einen bis zu einem geviSBen Orade vollständigen Sinn haben, und jenachdem durch 
leichtere oder merklichere Einschnitte und Absätze von einander getrennt. Die Art des 
Taktes (ob gerade, ungerade, einlach oder zusammengesetstj, durch den Accent und die 
aligemeine Bewegungsart der Melodie bestimmt, ist durch das ganse Tenatfiek hindttrdi 
dieselbe, die Bestimmung der Anzahl von Takten für die einzelnen melodischen Theile 
und Glieder und ihr rhythmisches VerhrilfTiiHs zu einander, ist Gegenstand der Taktord- 
nung. "Wie es auf unser Auge einen verwirrenden und unangenehmen Eindruck macht, 
wenn an einem Gegenstände Theile von einerlei Art (z. b. die Fenster eines Gebäudes) 
ohne alle Ordnun;?' und Ve!h:''.lTn-ss angehrachr '^ind, so wird auch unser Gefühl unan- 
genehm berührt oder verwirrt, wenn die Glieder einer Melodie kein gutes symmetrische« 
Yerhältniss haben, und wenn mebdisohe Absebnitte von einem, zwei oder mehr und we- 
niger Takten ohne Wahl und Eurhythmie darcheiaandergeworfen sind. Sowie über wie- 
derum unser Auge sehr bald ermüdet, wenn unter geordneten Theüen keine hehhte 
Mannig&ltigkeit hemcht, so werden auch Ohr und Kunstgefühl gelangweilt, wenn Me- 
lodien aus lauter swei-, drri- oder Tiertaktigen OUedem ohne Abwechselung susammen- 
gesetzt sind. Es giebt zwar Tonstücke, welche die Folge durehaus gleichartiger Theile 
foT fh'm, wie die meisten Tfin?:c ; doch stehen diese auch auf e'mor, der Sonate und an- 
deren freien Formen gegenüber nur niederen Stute. Es dürfen also die melodischen 
Theile und Perioden der entwiokelteren Formell hineiobts der Taktordnung ebensowen^ 
der Mannigfaltigkeit als der Symmetrie und des Gleichgcwiehtcs entbehren, denn sie 
sollen nicht einem steifen Schematismus unterliegen , sondern nur den Forderungen 
kuiihtgemäaser Anschaulichkeit entsprechen. Das Nähere hierüber s. Periodenbau, 
Rhyth mue etc. 

Taktpnnse, die Pause eigentlich eine Vierviertel- Ganze oder einsihlägige) 

Nute oder Semibrcvis geltend, aber auch für jeden andern mehr oder weniger enttialtcn- 
d«n Ganzen Takt gebrauebt; also ebensogut «r den %-, %- ete. als fcr den V»-Takt, 
Nur in den ganz grossen Taktnrten */, oder Vi setzt man insgemein die Doppelpause — r— 
als ganze Taktpause, und bereehnet die Vierriertelpanse nach ihrem Warthe, i. B. 

TafctSchlageR , Taktiren, hattrc In mesure, die Eeucgungen , welche der 
einen Chor oder ein Orchester leitende Dirigent mit der Hand oder einem Stahe dem 
Takt* oder Dirigentenstabe ausführt, um alle Mitwirkenden im richtigen Tempo und 
Takt Busammensuhalten. Die aus Senkung, Hebung und Seitenbewegung des Stabes 
bestehenden Figuren, welche er dabei in der Luft hcschreiht, heissen Ta k tfi g u r ru ; 
die Senkung, der Niederschlag, vcrsinnlicht die Taktthesis; die Hebung, der A uf- 
scblag, die Taklartis { und die fieitenbewegung, der Seitensehlag, die GUedthesis 
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in suBatiiiii«ngeiettten Taktarten. iJie f^ewöfanliclwtenTukifiguiea sind folgend«t «) Fftr 
die einfaohf gvrutle Taklart {(^ , 7«> %* wenn nicht alle Glieder des TakteH bezcMimcti 
Genien) zwei SchUige s der einfache Niederschlag für Thesis, wolici der Stab heruntt r- 
wärts von 2 nach J, und der Aufttciilag für Amis, wub«i vr aufwiirU vud I uuch 2 gefuhrt 
wird (Fig. 1). — *) Für den etttfachen ungeraden Tftkt (% , %, % ; % und %, wenn 
nicht alle Qlieder, sondern nur die oberer Ordnung markirt werden) drei Schlig«: von 
3 nach 1 herunterwärts für Thesis, von I nach 2 seitw&rta herauf für die erste, und von 
2 nach 3 zurück für die zweito Anis (Fig. 2]. — c) für den viertheiiigen Takt (%, 
y» i " s ohne QUedmarktrung) vier Sehläge: von 4 nach t berunterwArte fiAr Theeia, von 
1 nach 2 links herauf für die erste Arsis, von 2 SeitenscUag rechts nach A ftir die Thecia 
des dritten tiUede«, und von 3 herauf nach 4 fUr das vierte Taktglied (Fig. 3). 

2 8 4 . 

Fig. J Fig. 2 - Flg. 3 



1^3 



1 



1 t 

Für die zusammenfjosetTitpn Triktartcn, v < nn im lan^'^amen Tempo alle t»!i 'I't dorsflbp-n 
markirt werden sollen, gelten die Figuren der einfachen} von den neun Sehlagcn de« 
%>Takte8 werden die drei ersten «nf dem Punkte.de« Niederschlages (Fig. 2), die drei 
folgenden auf dem Punkte 2, und du- drei letzten auf dem Aufschli^e Punkt 3 leicht be- 
merkt. Ebenso gilt dit- Fipur 'A des auch für dvn , I'nkt, wenn all« "»eine zwölf 
Glieder bezeichnet werden sollen. In sehr »chnellem Tenipu ptlegt man nur ganze Takte 
durch einen einfachen Niederschlag su nuirkiren, also den wie unter Fig. 1, den y.- 
Takt wie unter Flg. 5 oder 6 « 

3 4 3 4 
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Taktbiricllf der senkrecht das Liniensyiitem durchschneidende Strich, durch wel- 
chen ein Takt vom andern ^h;^etr«'nnt wird. In der alterLMi Mcnsur iltmisik w;ir< ri keine 
Taktstriche gebräuchlich, man erkuuutu den Takt aus der Cieltung der Noten und be- 
diente sich nur in sweifelhaften Ffillen des Pundum divitionisf worflber das Nähere unter 
Mensuralnotenschrift 1. Zuerst kommen sie in derTabulatur vor (sowohl in der 
Lauten- nh Orgeltabulrrdir' , die TahulaturbeispieU- in A q: r i c <> I ;i , Mitstat instritn>> nf't- 
Iis deudsch etc., Wittenberg, Georg Uhaw, lö2U, hüben »äuimliicli Takt»triche, wie mau 
auch aus dem im Art. Tabulatur daraus mitgetheilten Beispiele ersehen kann. Fer- 
ner finden sie sirli in cinrm vier>timmigrn. anf einem zehnzeiligen l'arf itui sy^tcnio ntir 
Mensuralnoten geschriebenen Beispiele von Heinrich Is.iak, welches H. iiel 1er mann 
(Coutrapunkt 1M>2, Heilage 3| aus einem der ersten Hälfte des lü. Jahrb. angehörenden 
handschriftlichen Codex mittheilt. Allgemeinere Verbreitung in Deutschland haben sie 
pfHt sfii .Michael I'rStorius gefunden, der ihrer auch in den Beispielen des 3. ThcUcii 
seiner 'S'y/i/a^/m/i Mimuti MÜH tifh brdlonf. 

Tnkfzeicheu, die bruch^uhlen oder Zi-iilien , welche am Aulaiigc der TuuKiucke 
Stehen und die Taktart derselben angeben, als C > Ci ' « > % «tc. Ueber die Tnktaei- 
ehen in der Mensuralmusik s. Mensuralnoten schrifl 1. 

Tntt*a erklilrl Tinctoris {Ternt. »hm«, tliff.) für die Identität der kleineren in 
einem und demselben Tbciie eines Gesanges cathalteneu Glieder in lielreH des >)amen8, 
der Stelle und der Geltung ihrer Noten und Pausen. 

Tambourin, i; Haskische Trommel, Tmmho»r batque^ eine Uandtiom- 
mel, bestehend aus einem breiten Keifen, auf der einen Seite mit einem Felle beaogea» 
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wekhet vdi der lland gc »chlagcu wird. AuMerdem befinden sieh im Iteifen oder von 

ausHeu au dctusclbea einige Paare kluintir Schellen oder Catttu^netten ron Metall, welche 
ein Geklin^'L'l mathen, wenn mnu dati Fell anschlA^rt. l'is Instrument i«t uralt, fiiutcl 
Mich üchuii auf Abbildungen aua Uurcuknumi gegenwaiiig wird es im Hüdlicheu Kuru^m 
noch viel bei VoUutinsen gebraucht und gew6hnlieh von denTinserinnen «elhnt geRchb- 
^'en. La Borde, E$$ail. 212, bildet das Tambourin auch aln einen Schellenring ioluie 
Fell) ab, der beim Tanne mit der Hand geHchüttcH wird. — 2) Kin iravottenartiger fran- 
Bösittcher Tons im Zwetvlciteltak.t von munterem Characier und geschwinder leichter Be- 
weguufp. — 3) Tamhomrin dt Oateognt, ein Saiteninetranentt bestehend aus 
einem Schallkiistün, über den i.'ini>,'i' Saiten gespannt sind, die mit rineni Stäbchen, wcl- 
che» der Spieler mit der rechten Uand hidt, geschlagen werden, wälireuid er mit der lin- 
ken die Töne einer kleinen datii geblaeenen Flöte (das Oalouliet} greift. In Oascogne 
und Ueam sehr gebräuchlich. — 4) — di rroveuce^ eiue kleine Trommel, su welcher 
dt-r Spieler, während er »ie »chlägt, ebi nfalls da» Galoulict bULst. — .">) T a tu bon r l'cr- 
sauf eine lauge Trommel mit nach beiden Enden liiit »ich lasttartig vereugeudem Cor- 
pus. Der Spieler hat sie um den Hala hingen und schlagt ihre bdiden Felle mit den Fftu« 
sten. Abbildung L a B o r d e , Jisaai I. 2Mi. 

Tnoibura, JJamhura. Kin türkischi-s Siiitoninstniini-nt mit lanj^'-em Halse und 
mit mehreren Saiten (einigen von Staiil und einer von MeHHtng/ bexugen, die mit einem 
Plectrum von iieliUdkrot geschlagen werden. Raphael, ein TonkAnttler im Dienste 
de» GrossHulUnH xu Coustantuiopel, xeicb&ete «ich um 17M» auf diesem Instrumente aus 
(Gerber, a. T..\ 

Tamburo, die Trum nie 1. 

Tam-Tan, B* ff toi. Indisehes Sehlagin»trumenl ; ein flaches Bethen oder eine 

l'lutte mit etwan aufVt h .t'riü-ra Kande von füuckenmetall, «tldies, niil lineni KInppol 
geitchlagen, einen ungumeiu dröhnenden Schall giebt» Kommt auch bei uns in Thierbu- 
den und mancherlei Spectakelmusik vor. 

TangrnCr. an Saiteninstrumenten, der Kdtper mittels dessen die Saiten /.um Klin- 
gen grbracht werden (um Pianofortc der HamnuT, an der fit !;,M- dtr Bugen, am Kielflü- 
gel die Kabenkiule etc.). Initbesondere am alten Clavichorde der auf dem hintereu He- 
belende attfrecbtstehende MeUllstift, welcher die Saite beim Niederdrucke der Taste 
iiit'Miii-i , Clavichord. 

Tangentenflttgel. Kin unbf kitltfr Flügel, MittelL^ntf ini-r '/wi^^thfii ('»■nil)al(i nnd 
Pianoforte, anfangs der »weiten Huit'te de» verwichemii Jahrhundert« von Späth zu 
Regensburg erftinden nnd von ihm und seinem Sdiwiegersohne Seh mal daselbst verfer- 
tigt. Er ist mit einem Lantt-nzuf,'»- von schöner und eindringlii hcr Wirkung vcrRchcn ge- 
wesen, ferner mit einem Druckwerke für das linke Knie Kur Aufhebung de» Dftmpfers 
von den Saiten ; nach und nach brachte ihn Späth bis auf 50 Veränderungen. 

Tanto, sosehr, soviel; dient als nähere Bestimmung einzelner Yortragsbeaeich- 
nungcti T Allegro non fanto, nicht so sehr srltnrl! i-tc. ; Itnit'inn, ein wenig. 

TanZf Tauxiunsik. Der Tanx ist Darstellung und Ausdruck innerer Bewegungen 
durch rhythmische, nach gewissen Oesetten formaler und isUietiseher Schönheit gere- 
gelte Kör|>erbewegungen. Die Tanzmusik hat die Bestimmung, in erster Reihe den 
Tanzschritt durch Markirung de» Rhythmus in geordnetem Gange, und tlie Gruppen der 
Tanzenden im geregelten Takte zu erhalten; im wetteren soll sie die Stimmung, weU 
eher der Tans entspringt, immer von neuem anregen und anfeuern tmd den Ausdruck 
des Tan/ds vi'r-<tärktn. .\nfanj;lii Ii i,M stliali iliescs, v\ ic aiu h heut« noch bei vielen halh- 
cultivtrten oder wihkn Völkern, nur durch einfache rhythmische Accentf von Schlagin- 
strumenten, niit udtr ohne Begleitung eines melodischen Instrumentes oder eines von 
den Tarnenden selbst oder den sie Umgebenden gesungenen Üedea; Gesang und Tans 
scheinen bei allen alten Culturvölkem sehr hilufij; vi-rluindcn gewesen zu sein; man 
tanzte nicht nur zum Gesänge vexsohiedeucr dazu geeigneten Lieder, sondern auch die 
ChSre in den Tempeln und auf den Theat«m b^leiteten Hure Reciiation durch rhyth- 
misch geregelte Tanseehritte und orchestiadie Körperbewegungen. Sinselne Singetänae 
sind auch heutigen Tages noch nicht nur au8scrhal)> Europa, sondern auch in einzelnen 
europäischen Staaten (Spanien, italieuj im Gebrauche. AU für die Folge die Tanxtiguren 
mannigfaltiger wurden und einen höheren Grad Ten körperlicher Bewegung fordertea, 
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wurde ea uamöglieh, dazu zu »ifi^'cn ; daher liem man die Lieder, welche den verschie- 
denen Tinsen ursprünglich ihren ci^'onthdiBlielieiiChftraeter rertieh«!! bitten, auf Inatru- 
mentenapitflati, bis Rllmälig ihr pot tist }u'r Inhalt v«rloren K'in^ "'^^ nur ihre Form und ihr 
Character für die den Tai]/. 1 • „Ii'itciKU'n Instrumentalstucke ühri^blieben. Und jt- mehr 
der T«uu vom einfacheit iakiäcbritte zu kunstmatiiiigcn Bildungen sich entfaltete und 
einen beitimtiiteren BiBpfindungMuidruck anetr^te, deeto mehr ▼enroUkonmiiete und 
veHeinerte sich auch die ihn b^leitende Musik; wenngleich der Rhythmus imiuer das 
wesentlichste Element des Tanzes bleibt, so bej»ann doch das im Tante sich aussprechende 
innere Leben auch durch reichere melodische und harmomsche Formationen ebenfalU 
auf mehr modkalieeh selbstindige Weiae tieb tu bekundeo, welehee nun auf defi TaDi 
selbst wiederum rückwirkende Einflüsie fibte, insofern die in den Tänzern wogenden 
dunkeln und unklaren Empfindungen nun such durch musikuliMch durchbildete Aui- 
dmcksmittel jenen um so deutlicher zum Bewusstsein gebracht wurden. Der Rhythmus 
bectimiiit alierdbgs die Form der Tansmueik, die Perioden, Abidmitte, Cituvon ele. der 
Melodie sind durfluins vom Rhythmus abhfingi^: ; und zwar i^t dieser im Tanze ein sehr 
P'RelniMSHie^t'r, die rhythmischen Theilc sind einiituler durchaus ahtdicli, die Kin«si hnitte 
kehren immer nach dcrwclben Anzahl vun Takten wieder, alle Tunzmuüik zeigt eine nvixr 
ebenmäflsige Gliederung und Imohte formale Anidiaaliehkclt der kleinen und gröncreo 
Taktgruppen und iVrioden, ilaher denn auch die nuludische Bildung', aller möglichen 
.Schönheit und Anniuth unf^eachtet, im Ganzen doch eine ahnlich freie Ciestaltung nicht 
gewinnen kann wie in den huber entwickelten Tonformen; sie bleibt immer au die erste 
Beetimmunff der Tanzmusik, den Tanz tu regehi und im Gleichgewichte su nrhalten, 
bunden. Dass aber auch innerhalb dieser engcrr n Grcn/en eine Musik von poesievidlcr 
und eigenartiger Sehdubeit sich entfalten kann, beweisen namentlich die alteren i anze 
(Menuett, Alloniand, Gavotte eto.), und nm ao lekittar wifd dieem möglich, wenn solche 
Tonstöcke von ihrer ursprünglichen unfireian Beatimmung , aumTbnxe gespielt zu wer- 
den, ah>,'elOst, als sclbMtandi;;c 'run«!fttre im Character jpncr Tanzarten, in Suiten, Par- 
titen, .Sonaten, Symphonien und anderen cydiacbcn Formen auftreten. Die Forderung 
der rhythmischen Ebenmftsmgkeit und leiditen formalen AnechauUchkeit Torhindert die 
Tsnsmneik noch nicht, sehr ausdrucksvoll und characteristisch /u sein und ebensogut 
dem l'rnsten, Pathetischen, l'eierliclien oder Tratrischen, als dem Heileren, Komischen, 
Naiven etc. zur Aussprache zu dienen. Namentlich ist bekannt, dass die Hauptsüge des 
CharacierH einer jeden Nation aehr fnhlbmr in ihre Time und Tancmelodien .einsugcheo 
pflegen; daher ist das Studium der Nationalt&nze und ihrer Kigenthümlichkeiten für 
Ton«elxer, denen daran gelegen ist . sehr treffende ('}uirncten«tiken in solchen kurzen 
Melodien zu geben, ebenso nutzbar, ai.s iur den ausfuhrenden Tunküu&Uer das Studium 
ihres richtigen Vortraget. Es würde hier su weit ftbren , auf diesen vielumfiMsenden 
Gegenstand tiefer einzugehen; er ist einer weitUufigercn Betracht uni; worth, als die 
Oren^en dieses Werkes ><esiatten. — Die Grundform aller Tanzarten ist die einfache acht- 
taktige Normalperiude, mit durchaus ebenmussiger Gliederung in S&tze und Abschnitte; 
manohe Tanxarien haben nach jedem sweiten, andere nach jedem vierten Takt einen fobl- 
baren Einschnitt, worauf dann der Rhythmus des vorangehenden melodischen Theilas 
durchaus oder doch der Haujitsarhe nach ähnlich wiederkehrt. Die einfachste Tnn/farm 
besteht aus zwei Wiederhulungsiheilen (Reprisen) von je acht Takten, wovon der zweite 
den ersten thematisoh ibrtsetst und ergtnst ; die ganse Form ist eine sechasefantaktige 
Düppelperiode, von welcher die zweite Periode zur ersten im VerhAltnisse eines Nach- 
satzes zum Vordersatze steht. Häufig wenlen auch (namentlich wenn die Tilnze in cycli- 
schcn Formen oder sonst als freie, nicht zum Tanzspielen bestimmte lunstueke vorkom- 
men) die Perioden, und insbesondere die tweite Periode,'su einer doppelten oder noeh 
grösseren Anzahl von Takten erweitert. Ausserdem haben einige Taiuarten eine zweite 
Doppelperiode, welche auf die erste oder den Hauptsatz folgt, das Trio, so genannt, 
weil in den Alteren Tansmelodien der Hauptsatz bis zum Trio meist iweistimmig auAge- 
führt wurde, worauf dann im Trio der Abwechselung wegen eine reichere Dreistimmig* 
kf'.i eintrat. Das Trio ist dfiu Hauptsatz y-anz i^hnlith aus zwei WiederholunListheilen. 
gebüdei , dem inhalic und Toncharactcr nach steht es zu jenem im Verh&ltuiss eines 
einheitlichen Qegensatscs, ähnlich wie in der ^Jonate das Zweite Thema sum Ersten ; 
seine Tonart pBegt eine d«r des Hauptsatses nfther oder entfernter verwaadta ra aeta. 
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Auch seine Perioden werden erweitert, doch pflegt in der Regel das Trio, als Neben* 
gedanke, weniger breit angelegt und aungeführl zu si'in als der Haupt8aLz. — Uie einsei- 
nen Tanzarten als A 1 U- m an d e , A ng 1 o i s , H u 1 e r o , B o u r r p c , Ii r a n « 1 e , C i ac- 
cona, Courante, Gavotte, Oique, Marcia, Menuetto, Fassamezzo, 
Paeeacaglio, Passepied, Polonaise, Kigaudon» Saraband«, Siciliano» 
Tarantella etc.) sind in eigenen ArUkcIn beschrieben. 

Tapon, ustindiflche Trommel von IftngUchcr Form, an beiden Enden mit Fellen, 
welche alle beide mit den Fäusten geschlagen wenlen, mit dem Tambour I'ersan übereiu- 
kommond. 

Tarantella. Ein unter den Mädchen des geringeren und Mittelstandes /.vi Ntapcl 
sehr gebräuchlicher Tanz ; es gehörten wM-ni^rstcns dn-i d.vzu, eine srItU'rt das 'ramhuurin 
und schüttelt von Zeit au Zeit »ciue iScheiicn, die uudurcn beiden iulmn dcix Tunz aus. 
Vergl. Goethe, Ueber Italien. 

Tardando, tardato, tardo, Vortragsbez. , zögernd, nach und nach langsa- 
mer; a. Kitardando, Lcntando, liallcntando. 

Taetaiar^ die Clavea an CIsTiatnrinatrttnimiten, a, GlaTea, Claviatnr. EigenU 
Uch heiwt Taste nur der vordere TheU dea Clavis, ^tea ana aiit den Fingern berührt. 

Tii»taturschranbrn , an der ()rj,'fKkviatur, die hinter dem Vorsatzbrette in die 
Claves eingeschlagenen Stückchen Drath, welche durch die an den Enden der Ab»tr«ctco 
befindlichen kleinen Oesen greifen. Am Ende der Drtthe befindet sieh nne Schraube mit 
Schraubenmutter von dickem Leder, mittels derer diu Abstracten an den Dräthen und 
Claves feMtgeh ^ii t:t sind. DoToh Fortbewegen der Schraubeunuttem kann die UAhe der 
Tasten egalit>irt werden. 

Taele, der ?ordere fltar den Ansohlag der Finger bestimmte Theil des Clatia an Cla* 
viaturinstrumenten. 

Tastenbarmonika, TTarmonika mit Claviatur. h. Ilarmonikrt H. 

Tasten« oder Tatatuturiuätrumcnte, die Instrumente mit Ciaviutur. 

Taeliera, die Tastatur oder Claviatur, aueh das Griffbrett; mhIU iattiera (bei 
Bugeninstrumenten , am GrifTbrefte, die Saiten aollea Tora Stefe entfernt nnd nahe dem 
Griffbrette angespielt werden. 

TaHto solo, abbrer. (,»., im Continno oder Oeneralbass mehrstimmiger Tonstücke, 
aeigtan, dass auf dem begleitenden Instrumente nur die vorgeschriebenen Tone allein 
(keine vollen Akkorde) gegriffen werden sollen. Wiedereintritt der vollattmmigen Beglei* 
tuug wird mit Accordo^ Aecompagnamento oder TuUi angezeigt. 

Technik. «} Des Instrumentensineles und Gesanges, die Summe von meebanisohen 
Fertigkeiten , welche zur correcten Ausführung eines Tonstückes gehört. Beim guten 
Vortrage wird sie vorausgezetzt ; eine durchbildete Technik zu haben , ist daher eine 
Sache, welche dem ausübenden Küuätler noch lauge uicht zum Verdienste gereicht, son- 
dern sich von selbst verstehen soll ; der Besitz einer guten Technik allein macht noch 
ebensowenig den tüchtigen Spieler oder Sanger, wie die contrapunktisdie Fertigkeit den 
bedeutenden Componisten. Aber wie der Mangel einer hinlAo^Uchen Technik keinen 
kunstgemiss abgerundeten Vortrag su Stande kommen Ifisst, so ist auch ein Vortrag, in 
welchem die mechanische Fertigkeit als Zweck sich geltend macht und den Inhalt sich 
unterwirft, unzulänglich; die Technik hat nichts zu sein als Mittel zur kunstmAssigen 
Wiedergabe des Tonwerkes, rv&beres s. Vortrag. — &j Der CuMiposition : alle Fer- 
tigkeiten, welche sur richtigen und kunstgemissen Tosdarstellung gehören, deren Summe 
die Tunsatzlehre in sich begreift. 

Te Deuui iaudanins 'Herr Gott Dich loben wir)« der £ll«chlich sogenannte Am- 
brosianische Lobgesang, s. daselbst. 

Telloeb«ri. Ein Fortepüuio, welches (ohne Temperatur) ▼ollkommen rnn gestimmt 
i-st, an welchem aber die Kreuztöne (c*f, etc.; mittels eines Pedaltrittes Ho^rleich in 
ihre enharmonischen Bcetöne {d^, etc ) vorwandelt, dem Gehöre also alle enharraoni- 
sehen .Modulationen fahlbar gemacht werden können. Erfunden von Charles Clag- 
get au London, wohl im letaten Viertel dee vorigen Jahrhunderts. 

Tema, s. Thema. 

Temperatur, die Bestimmung gewisser Abweichungen von der ursprünglichen voU- 
kommeaen Beiaheit, welche die Intervalle erleiden mAssen, um in allen möglichen melo- 
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826 Temperatur A 1 iSystem des Pyihagoraft), 2 (das reine diatouiiiche, 

diwheii und hamioniscli«!! Bczidtungeii tu doMder wohlklingend erMlieia«n su kteii«ii. 

.1. In früheren Zeiten sind awei, hinsichl« der IntervallenbeRtimmunj^en wesentlli-h 

von einander rihwinchende IJcreehnungen der diatunischcn Scula aufgestellt wurden und 
gellend gewesen, nämlich: Ii Das System des Py thagorait, welcheü vuu den Grie- 
chen ftuf dieTonlehm des lltt.lel«lU»:8 aberging «nd bis auf Zarlino in Uu Jahrh. 
seine Geltung behauptete. Seine Rationen t»ind folgende : 

Töne C n £ F G A M H c 

SchwingungHMhlen . I % "/„ % % '% 3 

Stufeuweite .... % % •/• % % '*%•• 

Log. der TOne ... 0 170 940 415 5i»a 'hh 925 1(NW 

Log. der Stufenveiten ITO 170 75 J70 ITO 170 75 

Man sieht, dass in dieser Scala der (erst später von Didymus und Ptolouiiu» erkannte; 
Untef^chicd des grossen und kleinen Ganzen Tones noch nicht vorkommt, sondern nur 
grosse Uuuitöne darin enthalten sijid, demnach die gross»- Tera um Sl : no zu grotis und 
Dissonanz erscheint, lUr den diatonischen Halbtou dagegen nur das unibl:80 au 
kleine Verhnllniss '25(t ; "2 IJ stntl irt;|."i ubii^^likihl. - Ihi»^ '^u'^niannlc roint" dia- 
tonische System, welche» Zariinu im IG. Jahrh. aus einer Vergleichuug der Scalen 
des Didymus und IHolomftus aufstellte. Es ist zwar (wie auch die griechische Scala) bereits 
im Art Klangg e s c h 1 e c h t S. 4'J2 vollständig aufgeführt» mdge hier aber noch einmal 
folgen, damit der Leser nicht nachausch lagen braucht : 

Töne C D £ F O A B H c 

Srhwingung«zahlen . I % V. */, % % '% «% t 

.Stufenweile .... % '•/,» % ••/, 

Log. der Töne. . . 0 170 33*2 415 5S5 737 907 1000 

Log. der Stufenweiten 170 152 93 170 152 170 93 

In dieser Scala findet man bereits die Unterscheitlun;; des grossen und kleinen Ganztones, 
sowie die einfachere Kation der Terz "i : I, uml die iH siiniraung des diatonischen Halb» 
tones als HJtlö. Sie enthält demna« Ii dn i \ nst luLdrii» Stufenweilm, nSndich : 

Grosse Ganiitöue ''/, Lug. I7ü in den Interv. Vit, Fli, AJi; 

Kleine OanitOne '% - 152 • • - DE.GAi 
Oroaee Halbtöne . 93 • • • EF, Hc, 

Wenn man die kleine Terz von di r ^'idsscn abzieht, so erhält rann noch eine zwHte Art 
des ftalbtoncs, den kleinen Halb ton 25:21 I.og, 5') fgrosse Terz . r.»2 — kleine 
Terz '4 , 263 = 25 :24, 59). Um nun aber eine grössere Mannigfaltigkeit an Grundtonen 
f&r TranspoMlionen obiger Letter, sowie die alsdann nothwendig werdenden chroraati- 
sclien Versetzungen zu erh;dtcn, thcilte man jrdi n Ganrton der Scala rn zwei llalbtönc; 
doch geschah dieses nicht dadurch, dass man die Mitte des Ganztones annahm, sondern 
indem man ihm den kleinen Halben Ton 25:24 entweder ober- oder unterhalb anfügte, 
woraus eine Reihe von 22 Tonen siih ergiebt. Diese 22 Töne «>ntstehcn , weil bei Thei- 
In 11^' der diatonischen Stufi-n durch den kleinen llalldnn (indem dieser nicht gm.ui die 
Hälfte des Ganztones sondern etwas weniger beträgt] die Stufen I)*E^y F* fß etc. nicht 
zusammenfallen, sondern kleine Intenralle swiseheh Ihnen fibrigbleiben, um deren Ue- 
tntge sie von einander entfernt liegen. Jene übrigbleiUctidi n kleinen Intervalle heissen 
in der Canonik die cnharmonischen Intervalle*) und sind folgende: 

der Drittheilston ^''^ Log. 52 twiMshen C«Z>^ F^U\ JßB; 

(»25 

die grosse Diesis - 34 - D^E^.G^A^i 

^ 125 ' * 

die kleine Üiesis " -^ . 25 - FVS^^t^m, 

;iuT2 

Man ersieht hieraus, dass s. Ii. die grosse Terz von E Ji^ ^ uicht auch zugleich als kleine 
Ten von F {A^)t oder dass die kleine Ten von C {Ef) nicht auch sttgleicfa als grosse 

I) Spriu ii?. i>raii<-tiii. h pti''?t inrtn dir in 'l<-r glmchicliwrlwsd«!! Tpm|icfatar ■Uerdiag* niiaaiiiiciiC*tteD4eii 
latervmU« cW XMf JT^ «tc 4ta «nlwvniaaitelieB IntenrsUt la aesMa. 
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Terz II iP^i etc. dienun kiiim, denn ilie Töne yf^ mul !>''' K ' vveiclieu um Uk- 



Halliton der 6cuia ul« Grundton einer reinen Scala f^ohrauchen zu können , rntwcdcr 
«j alle dazu erfurderliclicn 2*2 Töne ins Tousyütem uufiiuluaeu, wü« denn auf Tustcu- 
iiMtrumenten dcü 17. Juhrh. auch hfittfigganug^ sich findet, indem diese gedoppelte 'Fi- 
tten für C'^ und und etc. haben, ho da»s jede Tonart in völliger Reinheit sich 
darfttellen Uesit, womit freilich viel Unbequemlichkeit der Spielart verbunden gewesen 
•ein muaa (t. Clavicy mbulum universale, Cembftlo onnicordo); oder man 
muante, wenn man — bei der Zahl von 13 Halbtflnen für die Outav stehen bleiben 
wollte, diese 12 Ilalhtöne so moderiren, da«s allcsammt als Gruiidtöne für eben«oviele 
Tonarten vuu gleicher Ueinheit dienea koonten. indem letsteres als das Ein&chere sich 
geltend nachte, entsUmden aus dem BedfiifiiiMe, Air alle Intervalle der ohromatiMhai 
Scala wiederum Intervalle von einer filr die musikalische Praxis braadibareil lleinheit 
zu erhalten, diejenigen .Vbändcrungen der natürlichen Tonbestininiung, welche wir Tem- 
peraturen numieu. Es giebt dereu zwei verschiedene Uattungen, gleichschwebeadu 
und imgleichadiwebende. B. Gleieheehwebend« Temperaturen entstehen 
durch Theilung der Oetav In eiue gewisse Anzahl einander völlig gleicher Thcile. Sol- 
cher gleichschwebendea Tem])eraturcn sind verschiedrur möglich, j«' nach der Anzahl von 
Theileu, iu welclie die Oclav zerlegt wird, wie dem; unter andern lieriiu ^iunumetric, 
1767} die Oetev in 96 gleiche Thette, Sabbatini sie in dieaelbe Aniahl von Theilen, aber 
auf andere Art zerlegte; Sauveur zergliederte sie auf sehr umständliche AVeise in 3010 
Theile ; bei Mersenne JFurm. lih. XII, l(51*^} findet sich eine Theilung des UanKcn Tone» 
iu j gleiche Theile; üpelt ^in seiner sehr verdieustUchen AUgem. Iheorie d. Mus., l!s52, 
S. 52) stellte eine neunxohnstufige gleii^uchwebende Temperatur auf etc. ; doch ist nur 
allein die gegen Ende des 17. Jalirli. Ins T,eben getretene zwciirsluHge allgemein aner- 
kannt und gegenwärtig in der i'raxis allein herrschend. Die Nolhwendigkeit der Tem- 
peraturen für die practische Musikübung wurde schon sehr früh eingesehen, wie denn 
schon Aristoxenuü von den Pythagoriischen Kationen nichts wissen, sondern die Scale • 
nach dem Gelmre allein besiininien w(dlfe, und eine Theilung der Octav in 12 gliidi 
grosse Theile aufslellte, iu welcher die Tone C'^ZJi', D^M^ etc. zusammenfielen. Fri( dr. 
Bellermann (Toni. d. Gr. S. 20} bemerkt darabers »das« die Alten bei Ausübung der 
Musik der Temperatur sich bedient und ihre Inetrumenle danach gestimmt haben, und 
niebt zweierlei Saiten oder bei den Blasinstrumenten zweierlei Löcher für den Unterschied 
von F'^ und (J^ u. dergl. gebraucht haben, kann allein schon wegen der Schwierigkeit, 
jene feinen UntMschiede vtn Ohr danustelkm, nicht wohl anders sein«. Der Spanier 
Bartolomeo Bamo de Pareja, welcher in der swiuten Ualfte des 15. Jahrh. suerst zu To- 
ledo und dann zu Hulugna lehrte, soll fnach Burney), der damals herrschenden griechi- 
schen Toubestimmung entgegen, schon die Nothwendigkeit einer Temperatur behauptet 
haben I wennaiidi nicht ohne Widerspruch su finden t i^us Kcspect Yor den Qriech«i 
getrante man sich bis auf Zarlinu bin kaum die Terz überall (auch im ^hlussakkorde) au 
firehraurhen. — Das einzige Inlervall, welches in allen Arten fgleieliseb webender, auch 
ungleichschwebender^ 1 emperaturen iu seiner natürlichen vollkommenen Reinheit un- 
berflhrt bestehen bleiben mnss, ist die QctaT ; sie vertrSgt nicht die geringste Abwei* 
chttng» ihre akustische Klarheit und ihr leicht fassliches Verhältniss leiden keine Tem« 
peratur, denn ihre reine Consunanz wird durch die geringste Abänderung zum irrationalen 
Missklange. Alle uhrigen iulervalle liingugen dulden eine geringere oder grössere Dif- 
ferens, je mehr sie Ton der, nidist der Oetav reinsten Consonans, der Quint, in die unvoll- 
kommenen Consonanzeu bis zu den Dissonanzen der übermAssigen und verminderten In- 
tervalle sich entfernen ; je schwerer -^ic an sich fasslich sind, um «o weniger merkbar ist 
eiue audi etwas erheblichere Abweichung. VVeiw man nun aber durch vulikomuieu reine 
Quinten oder Quarten, oder dundi reine groese oder hleine Terien forteehreitet, «o erreieht 
man niemals eine Octav des Ausgangstones, sondern gelangt zu Intervallen, welche um 
mehr oder weniger von der gesuchten Octav abweichen. Wenn man z. B. u) drei grosse 
Tersen in ihrem reinen Verh&ltniss 5 : 4 Log. .'^22 zusammenaddirt, so ist das Resultat 
nicht die Octev, sondern das Verhältniss I25:til Log. OOr», welches als um die grosse 
Dieeis 128 ; 1 36 Jtbg. 34 su klein sieh erweist ; das Verhftltniss der Octev wird daher erat 



grosse Diesis 



12.) 



, Lug. 31 von einander ab. Man nmsste also, um jeden chromatischen 
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gewonnen, wenn man tur Summe der dr« growen Tema (IS&s6l L. 966) die groMe 
Diesis hinzuaddirt vl25j61 L. 966 -i- 128: 125 L. 34ai2s I 1000). Es raus» also cum 

ii inen Vernfsltiii^sc der irrossen Terz 5 t-1 L. 322 ein Drittel Act f^rossen Dipsi» hinzukom- 
men (die i'erz aul L. jJ^y, bmitimmt werden], wenn sie ein Drittel Octav betrageoi oder 
drei solcher granen Tenen eine OcUt animaeben eollen. Addin man — b) vier Itldne 
Terzen in ihrem reinen VerhältniBS U : 5 L. 263, 8o erj^ebt sich als Uesultat 1296:025 
L. 1052, weiche« um den Driltheiinton 64S : 025 L. 52 grosser als die Octav erscheint. 
Es musft ftUo von der kleinen lett ein Viertel diene« Dritthcilstonea abgezogen, sie muss 
stt L. 150 auegeAbt werden , wenn vier tolcher kleinen Temen eine Octav anenachen 
Jiollcn. Ein ftVinllchea Resultat f«telll sich heraus bei IkTechnunir des Quinten- und Quar- 
tencirkeU; wenn man — r) zwölf Quiuten im ruinen Verhältniss 3 :2 L. 5S5 zusammcn- 
addirt [n. Addition), so aberschreitet die Summe derselben (531441 :26214J L. 7020) 
die Octav um das ditonische Comma 531441 : 524288 L. 20. Demnach muss eine jede 
dieser zwölf Quinten um '/,, dieses ditonischcn Comma tiefer 'zu Lo^^. r)**;?'/,! irestimmt 
wurden, wenn die Summe von zwölf Quinten die reine Octav betragen soU. Wenn mau 
swOlf Quarten addirt, so fehlt daa ditonieche Comma an der rmnen Octav, daher die 
Quart um */«« desselben höher genommen werden muss. Die Berechnung und Bcstim» 
mung der gleichThwehenden Temperntur erfolgt insgemein nach Quinten, alle Quinten 
innerhalb derselben schweben um */„ des ditoniachen Comma abwärts, folglich alle Quar- 
ten um ebensoviel anfVrlrts, jeder der swftlf in der Octav enthaltenen Halbtdnc beträgt 

V,. Octav oder Stufenweite. Die Octav bleibt völlig rein, die vollkommenen Con- 

sonaozeu (Quint und Quart; kommen der Iteinheit sehr nahe, die unvollkommenen (Ter- 
ten und Sexten) zeigen «war eine stärkere Abweichung, welche jedoch noch nicht stOtend 

ist und nur dann etwas fühlbar wird, wenn ein tcmpcrirtes Clavicr und ein natürlich rein 
gespieltes Streichinstrument zusammenkommen. Nach Tauscndtheilen der Octav sind 
nun die Abweichungen der temperirtcn Intervalle von den reinen folgende : 

Quint. Quart. Ör.Ters. Kl. Ter«. Qr.Sext. Kl. Sext. Or. See. Kl. Sept, 
Beines Intervall 585 415 322 263 737 678 17U 830 

Tenip. Interv all 5S3V, 416% 333«/, 250 750 666»/, 166«/, 833% 

Differenzen. . . -1", +1% +11'/. "-!3 -IP, +3V, 

Man sieht, dass die Abweichungen der Intervalle, welche als Octavconjplemente einander 
gegenüberstehen als + und — entgegengesetzt sind ; wenn die Quint — 1 % , die grosse 
Text (BUetireBt mflssen die Abweichungen der Quart und kleinea Snt +1*/, und 

— II*/, betragen etc. Diese gleichschwebend zwölfstufitr I t mpr ratur, welche nach ihrer 
Aufstellung g^n Ende des 17. Jahrh. in d'Alembert und Lumbert Vertheidiger fand 
und welche S. Bach bekanntlich durch sein Prlludien- und Fugen werk {Das wohltem« 
perirte Oavier) bewnhrtu, entspricht allen Anforderuni^'en, welche man nur irgend an 
eine Temperatur stellen kann. Der Hauptvortheil, den sie darbietet, ist der, duss jeder 
Ton des Systemes, mit gleicher Keinheit der Intervalle, als Tonika einer harten sowohl 
als wetehen Scale gebrauditwerd«! kann» ohne dass es nothwendig wird, die Saiten inner- 
halb der Octav zu vermehren. Das reine Quintsystem gewihrt zwar, neben absoluter 
Reinheit und Bestimmtheit der Verhältnisse, eine mannigfalUg^ere und feinere Unterschei- 
dung der Intervalle, ist aber als System im Ganzen für die Praxi» unbrauchbar, weil mnu 
bei reiner Qnintfortschrritnng niemals su einer Oetav des Ausgangstones, sendem su 
doppelt und dreifach erhöhten oder erniedrigten Intervallen gelangt, keine Octav in der 
andern sich wiederholt. Doch bleibt das Quintsystem und nicht das des Zarlino die na- 
türliche Grundlage aller Intonation ; denn die Spieler auf Instrumenten mit beweglichen 
Tonhöhen» sowie auch die Singer, folgen, wenn sie gutes und reines Gehör haben , bei 
Intonation der chromatisch erhöhten und erniedrigten Töne nicht der Tonbestimmung 
des Zarlino, sondern dem reinen Quintsysteme, sofern sie die lüreuscrhöhungcn der 
Töne höher nehmen als die Beeemiedrigungen ; sie nehmen J^' hoher als O^, höher 
als J!>i^ etc., der Kreuzton reicht über den Beeton der nächsthöheren Stufe hinaus, der 
chrumnlisch erhöhte Tun äussert Spannung und naturgem&sse Neigung aufw arts/uschrei- 
tcn, der chromatisch erniedrigte Ton neigt sich su seinem Unterhalbtone und will abwärts 
aufgelöst eetn. Aehnliches findet auch im gleieheobwebend ewOlfiitufigen temperirteii 
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Systeme statt ; wir empfinden auch hier etwa den Ton in seiner Eigenschaft als üln r- 
mössi^e Quart von C, höher ala (i'r, die verminderte Quint von C} ungeachtet beide 
TAne auf denelhen CiaviertMta intammeiiftUleii» empfinden wir m ihrer endeiea liamo* 
nischen Bedeutung ihre cnharmonische Verschiedenheit, worauf die Wirkung der ISnhtr- 
monik auch im »leiehschwehendcn Systeme bmiht. Auch hierin liejit ein grosser Vor- 
zug des letzteren vor der Tonbcstimmuug des Zurlinu; denn dieser xufolge erreichen, 
wie vorhin gese^ die ehraoMtiMhen Tftne noeh nichi einmel did Mitte dee Oanien To» 
nes. es hleiht norh rinc LQcke Bwischen dem erhöhten Kreuztone und dem Hcetone der 
nftchathöheren Stufe [die vorhin genannten enharmoniechen Intervalle, ÜrittheUNton, . 
groMe und kleine Diesis), die Tflne tänd also nicht hAher, tonden^ tiefer als 

11^ ete., womit der Natur und Neigung der crhAhten und erniedrigten Intervalle 
kfin»>sweg8 entsprochen wird. Manche Tonlehrer wollen von einem Unterschiede der iiul 
gleitbschwebend temperirten Instrumenten enharmonisch susammenfaUenden Töne gar- 
niehts wissen, womit sie denn aueh der heiltosen Akkordeonfueion und dem Dnrehefnaa- 
derwerfen der bestehungHlosesten Harmonien, wodurch die Produete der »neudeutschen 
Schule« sirh ausroichnen, willig Thür und Thor öffnen. Vom wirklichen Vorhandensein 
diewer Abweichungen wird aber ein jeder, der sein Gehör nicht in der Tasche stecken 
hat, heim Zusammenepiete eines temperirten Tasteninstrumentes mit einem rein intoni- 
rendeii I!(iL't nin trumrüte, par Iriiht sich überzeugen ; doch sullfn der in diesem Iwilh- 
begleitende Geiger Aowie auch die Streichins tru mentisten im Orchester, des sogenannten 
Commatisirens eigentlich sieh enthalten, weil sonst fftblbare Schwebungen swisohen 
dem ."Streich- und Clavierinstnnnent oder im Orchester zwischen den Streich- und den 
ebenfalls auf die gleichschwebende Temperatur intonirtcn Blasinstrumenten sich ein- 
stellen. —~ C. UngleichschwebendeTemperaturen sind solche, in denen der 
Betrag dee ditonisehen Comma nieht anf alle Quinten oder diromatieehe HalbtAne der 
Oetav völlig gleichniässip , sondern nur auf einige derselben vertheilt wird. Demnach 
werden etnig:e Quinten und Terzen zwar vt5lli<» rein, die übrigen freilich tim so tinreiner, 
weil ja die Oclav keine Abweichung duldet. Gewöhnlich suchte man die schwebenden 
Intervalle in entSnmter liegende und seltener gebrauchte Tonarten zu verbergen, welche 
dadurch denn auch fa«? n'ibrnuchbar wurden und voller tremulircnflr^r nnd heulender 
Verhältnisse (Wolf, Orgelwolf steckten. Solche angletofaschwebende Temperaturen wur> 
den aufgestellt von Kepler, Euler, Stanhope; Malcolm sehhig deren twei Tor, welche 
Opelt nach Rousseau, Diet, Echeih, in Logarithmen ausgedrückt hat (Allgem. Theorie 
d. M. S. 1ü) ; von einer in Frankreich angeblich ftir die beste angesehenen spricht Rous- 
seau im Dict., Art Temp4rature. Die ihrerzeit verbreitetste ungleichschwebende 
Temperatur war die Kirn berger 'sehe, deren Abweidtnagetebelle tlnnitlieher Inter- 
TaU» dnreh alte Dur* und M olltomurfeen (nach Opelt, a. a. 0. 6* 59) noeh folgen nAge i 

GrandUtoe. Intervalle der Dttf^ tmd MoUicaln. 
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Die Quinten und Quarten eindp wie man sieht, in den meisten Tonarten gans rein, die 
Quinun I^A^ ^i? und die Quarten Ell, vUffdaiHr aber bis zur völligen Unbrauchbar^ 

keit unrein, denn die vollkommenen Consonanzen vertragen keine Differenz von V^j^ 
Oclav ; dieTersen und Sexten zeigen in den allermeisten und sehr hAutig vorkunimeuden 
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Temperatur der Luft ^ TempobeMiclitiiitigen 



Tonarten Rehr Ktarke Abweif hu npen, indem die kleinen meist um lU — is TauRendthiilt» 
zu tief, die grossen um ebensoviel zu hoch sind, also beinahe den Dissonanzen sich 
nfthmni, da bereite eine Abweiohang voii 13 Tautendtheilen (die hAebete, welebe in der 
gleich schwebenden Temperatur vorkommt) in den unvollkommenen Dissonatizen, beson- 
«lers im Zusammen^^piol mit rein intonirenden Instrumenten, empfunden wird. Unter den 
Kirnbergcr'scben Tonarien erscheinen daher von den Durtonarten C O D &m reinsten, 
FA hirter, JP* J? JTnoch härter, C* B sehr hart; von den Molltonarten E 11 

an) roiii'irrn, V* A v ( ichor, r,or h weicher, und C J) F d Ii sehr weich. Das« 

solche Öystemc für unsere, eine völlig gleiche Brauchbarkeit aller Tonarten fordernde 
Muiik unmOgUch sind, bedarf keiner weiteren Atteeiaandefeetrang; Marpurg, der «in 
die Tonbestiininung sich sehr verdient genmcbt bat, widerlegte Kimbergcr's Temperatur 
in seinem «Ver^nrhe über die miisikal. Temperatur«, T?rp«lau 177(1. Ucber die mannigfal- 
tige Characteristik, welohe man den Tonarten durch ungleicbschwebende Temperaturen 
tu Teridben vannaiate, tadet man Einiges unter Tonart V S. 

NUhrrea Votentthl ftber !Cenpmtiit nad Tbnbadtaaitaer fewKhteB M. Hsaptmanti, in dner vortrefT- 
liAhca Abhandlung in den JahrliDrhfm fttr mutilinl. WiMcnvrh. Tf>n Fr. ChrywndM-, Bd. I, t86t. — Cbladal, 
Akvalik g 44. — O p c 1 1 , .\ll««nii. Theorie d. M., I Wi. — M. W. D r o h i • p h , Ahbandit;. Ohtr um. Tanp. tu 
T<inlK-»t., Is.'.J. — Lambert, Gedanken über die mu*. Temp. ikru. \W\Kx. »on Marpurg, IW. V), — M «r- 
purg, Anfangy^. der theortc iius., i;&7. » Zsuiiniiier, Die MiuiX, — ]i.Nau«iftnn, Veb«r dir 
rmeh. Brttimaif. der TonverhAUniMe, IMt, «. A. m. 

Teniperaiar der LofI, Einfluss derselben auf die Tonhöhe der Orgelpfeifen und 
niasinstnimente, »• Klang S. auf die Verbreitung des Schalle« in der Luft, a. ebd. 

S. 4S7. 

TeoipcatMO, Vortragsbei., etflrmiecb, heftig, ungestflm. 

Tenpdle^ Tnoxatfick im V^-Takt, gemeinhin aus vier Bepriien beatehand, von 

munterer Bewegung. 

Tempo, der Schnelligkeitsgrad der Gesamnubewegung eines Tonstuckes, das rela- 
tive Zeitmaa», iiuiof(mi, jenachdem des Tempo selmeUer oder langeamer ist, eine und 

dieselbe Nute^gattung bald mehre, bald mindere Zeitdauer bat. So hat die Halbe Nota 

im Ltii tjo wXcr Aihfjüi i'hn- lu-i l iichtliclie Zeitdauer, im (J^ -l/Av/ro hingegen nur geringe. 
Das Tempo eines Tonstückes ist nichts Willkürliches, Kondeni characteristiacbe Eigeo- 
aohaft deeielben, mit der gesammten Art der Tonbewegung in innigstem /osammenbaDge 
atehend, fulgUob auch von Eiuiluss auf die Beschutienlieit derselben, wenigstens insofbrn 
im schnellen Tempo ulle Taktglieder und Oliedtlieilc dichter oneinanderrui km, im lanjj- 
aamen mehr .sich ausbreiten, vergritfenes Tempo daher nothwemligcrweise störenden 
Binfluas auf die Chaiactettatik deeTongangee fiben musa. Im weeenttiebaa bleibt daa 
richtige Erkennen des einem Toottfleke eigenen Tempo dem Ausführeaden oder Dirigen- 
ten üherlassen ; was vom Metronom und metronomischen Hezeichnnnjjen zu halten, ist 
im gletchn. Art. gesagt. Insgemein unterscheidet man drei Uauptgattungen von Tempu- 
bewegungcn : langsame, mi^ere oder gemiesigte, und achnelle, deren jede mehrere Un< 
tergrade enthält, welche mit folgenden italienischen Ausdrücken angezeigt werden. 
A) Jiangsfime: Lfirt/n, (,'rare, T,fnto,Adaf}io, Lnvifhelfo: 7/| M i t tle re oder 
gcmiiHsigtc: Andante, Moderator Maestoso, Andautino , Allegretto: 
Q Sehnelle: AlUfret, riraee, Prttto, Pre*ti»»imo, Die meieten dieaer ein- 
zelnen Grade erfiihren nun noch Modificationen, wodurch muh eine Aniahl von zwiseben 
ihnen liegenden Miltelgrnden entstehen; man hrzeiehnet nie durch ltrif<i<»ting näher \>p- 
stimmender Ausdrücke, aU : jh>co, mow Umio, nwiio, {vtxiii, uls z. Ii. Moün Ai/rfftti, n-clit 
•ehnell, sehr nebnell ; Athpro non tmUo, niebt au achnell ; Foeo AnAmU, etwas miisig ; 
Presto assai, in sehr schneller newog\ing etc. Die einseinen Auidrtteke findet man in eige- 
nen Art. erklSrt. Im übrifjen vergl. :iiuh Vortrag» 
Tempo, statt a Tempo, im Zeitmaass. 

Tampo «IIa Brave , eigentlich das awelaehlfigige {swei Semibreres enthaltende) 

Taktmaass der ürevis. S. A 1 1 a B r e v e. 

Tempo nlln Srmibrfve, der gewöhnliche Vt-Takt, mit der Semibreris (Gänsen 

Note) als Takt ein iieit. 

Trmp«liewlchmiB9»B« die (insgemein) itaUeniscben AasdrOcke. womit derSebneU 
Ugkeitagrad dar Oeeammtbewegung der TonstOeke angese^ wird, s. Tempo. 
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Tempo commodo — Tempus vaouum 831 

T»'nipo ronimndo. in bequtmcnn, dem Tonstücke anpforncssoncm, wedm flbereilten 
noch ahf'r srh läppendem Zcitmaaftne; gleichbedeutend mit 'I'ctnpo gittdo. 
T4*iiipo dl Ballo, in Tanxbewegung. 

Tempo di Bolero, Garotta, Minuetio, iS'a ra6a» ff fi etc., iii derdem Bolero, 
def OftTOtte, Minuetto etc. characteristisch eigenthümlichcn Zeitbewegung. 

Tempo dl prima 'parff', in der Bewo^nnEr des Erston Theile« ; kommt boi Arten 
rnler andertn Stücken mit Hcpctition vor, wenn der Mittelsatz eine andere Bewegung 
hat; bedeutet also, das« mit der Wiederholung des ErBlen Theilei such daa Erste Tempo 
wieder eintraten -oll. 

Tempo gliiHto. in richtiger dem Stücke un^'onn'jsener Ilewegung, dir zu erkennen 
dem Vortragenden also selbst überlassen bleibt. Dan Zcitmoasa ist gemeinhin ein etwas 
leichtes Moderato. 

Tempo ri'-frKso, = T/istosso tenipo. 

Tempo !i;;ii;«iore. s. Tt-mpo ordinario. 

Tempo ordinario, minore, alla Semibrece, der ordentliche vterthetUge Takt 
C mit der Semibrevis als Takteinheit, abo vier Viertel enthaltimd, welche nach ihrem 

wirkliohen ArVerthe oder Inteyer valor gemessen (nicht dimntairt) werden, demnach die 
Bewegung drs TaktC's ruhifi lind tuäi^sig ist. Das Tempo mngginre udir alla Bi rrr 

ist der viertheilige diminuirte Takt , die Brevis ist Takteinheit ; er enth&lt also zwei 
Qanxe oder vier Halbe Noten, aber die Bewegung ist doppelt so schnell {Dimmutio 
»mjdt»)i alle Noten erhalten nor die Hilfte ihres mgmtUdieii Valoc^ dramiek idnc Be* 
wegung die nlmliehe ist wie im Teiiyo müman», ungeaehtet tmoe Noten doppelt «o 

gross sind. 

Tempo primo, primiero (abbrev. T. 1»«), gleichbedeutend mit cmne toftra, auch 
T*mpo diprmtaptarUt ei» dnieh eine eadeie Bew^ung abgewecfaieltes Tempo aoll wie- 
der eintreten. 

Tempo nihato perauhtt- s ^eitmaass) , Jlnbavt fnto di Teutpn. 1 > Vcrsdgerun- 
gen und Beschleunigungen einzelner Noten oder ganzer Partien im Takt und Tempo, 
wobei also entweder den Noten etwas von ihiMtt e^entUehen Zeitwerthe geraubt, oder 
eine Bcwcfjun;?, welrhn nigontlich einem anderen Tempo entwi Tulet ist, anprebracht wird ; 
wie im atfectvolieu Vurlrage namentlich mussig bewegter cantabler Melodien die Zeit- 
dauer der T'öne etwas verlAngert oder verkürzt wird, so dass eine Art Verwirrung des 
Takte« entsteht, welche aber wieder durch den Vortrag der nächsten Noten im richtigen 
'V ,V f! ;vii«:|xoi;rulien wird. TTin und wieder k.mn diene Vortrapsnrt Wirkunj? mnchen. doch 
wird sie leicht atfectirt, gehört auch mehr dem Virtuosenthum mit seiner »individuellen 
Durchdringung und feinen Aosarheitnng der oomponiitbchen Intentionen« an. Beispiele 
in Noten lassen sich nicht gut dafür geben. — 2) Die Rückung des Accentes auf accent- 
!()<»e T ikti,'liedfr oder Oliedtheile , welche dann {gewöhnlich einige Takte lang anhält 
(Ueisp. a). — :() Die Mischung einer ungeraden Taktart in eine gerade, wdiche jedoch 
nicht durch Aenderung dea Taktieiohens angezeigt, sondern nor ans der Beschaffenheit 
der Tonflgur nnd ihies natflrliofaen Aooentes erkannt wird (Bnsp. &). 




Vergl. auch At eenl I 11 r nnd 1 nibroglio. 



TeropUH biiiarium, der zweitheilige {gerade] Takt. 

Tempos ImperfecUm, hei den alten Mensnralisten die tweithdlige Takurt, in 
welcher die Brevta dnidi iwei Semihveres gemessen wntde. S. llenaiiralooten- 

Schrift I A, I n a. 

TempuH perfectam« bei den alten Meosuralistcn der dreitheiligeTaktfl ripeliakt), 
in welchem ^e Breris durch drei SemibreTCs gemessen wurde. S. M ensuralnoten* 

Schrift l A, I B <i. 

T«>mpnN lernnrinm, der dreithcilige Takt. 

TenipiiM %acuuiii, bei den Alten, eine Pause für eine fehlende Silbe am Ende eines 
Verses, zur Ansfüllang des Rhythmne. Galt sie nur eine Mora oder kurte Silba, so htcec 
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81« Limma, wenn sie zwei Moras oder eine lange Silbe galt, wurde sie Prosthesis 
genannt. 

Tenero, tenerumtnts, epn <«n«r«sia, ttndrtmtntt VortnigibM., liftlieh, 

rftlureod, schmeichelnd. 

Tenor, Tt nore. a) Der dum mehrHtimmigen DiMcautua, den Messen, Mutetten 
und anderen eontiapunktiadien Sitsen der alten Contrapunktiaten unterliegende, entwe- 

d«'r aus ili-ni Gregorianischen Catitus planus oder auch (in MeHHeU' aus der weltlichen 
Musik entlehnte teste Gesang oder Catttu» ßrmuit\ Tenor (von tenert) genannt, insbeson- 
dere als festgehaltener Gesang, während die anderen Stimmen frei contrnpunktirten oder 
discantiairlen, nflglicherweiae audb» weil er doch gemeinhin in ruhig gehaltenen Noten 
forlKchntt, wührcnd der Contrapunkt mehr bewogt war. Die den Tenor fii Ii rctidf Stimme 
war aber nicht die Oberstimme^ sondern im vierstimmigen Satze die zweittiefste, also die 
h6h»e Gattung der männlichen Stimme, die daher <&n Namen Tenor (frani. 7Vn//f) 
erhalten hat. — h) Die Tenorati mme, hat einen Umfang vom kleinen c /.um ein* 
gestrichenen ^ und a; zwar erreicht sie nicht selten in der H<'ihe das ä, und auch r. 
(Brustregisterj, doch soll man im Chore das a, nicht überschreiten, indem man auf die 
höheren TSne nidit mit ffieherheit rechnen kann. Man nnteracheidet iwei nach Klang- 
character und Umfiuig etwas von einander abweichende Arten der Tenorstimme : den 
lyrischen Ti-nor, von weichem schmelzendem Klange und mehrer Hohe, ho.sonders 
für empfindungsvolle eaatable Partien ; und den Heldentenor, von kräftigerem maun- 
lieherem Charaetert dem Klange naoh dem Bariton aieh nähernd, mehr (iBr leidenachsft- 
liehen und heroischen Vortrag geeignet ; an Höhe erreicht er den lyrischen Tenor nieht 
immer, dafür ist seine tiefere T.npe sonorer, Öberhau]>t sein ganzer Klang markiger. — 
Notirt wird der Tenor eigentlich im C-SchlüRsel auf der vierten Linie, in neuerer Zeit 
aber gewöhnlich im Violinschlaasel mit Transposition nm eine Octav tiefer. In lelbatin- 
digt n oder den Chor begleitanden Onheater wird er von der Viola gebildet oder durch 
sie verdoppelt. 

Tenorbass, a. Tenor horn. 

Tenorclaaeel, Ctantula tenoriznnt^ die Tonfolge des Tenorea beim vieratim- 

niigen (Janzsc hhisse ; eigentlich die Fortschreitung aus der Quint des Dominant- in die 
Uctav des tonischen Dreikianges (Iteisp. a) ; dann auch aus der Quint in die Terz {b), 
oder auf dem Dondnaattone liegen bliä>end («), audi wenn eine Septime Torhanden ist, 
aua dnraelben in dio Ten iieh fortbewegend {d), 

a b c d 




Tenerftlfiett, der Quintfagott, s. Fagott c, 8. S93. 
Teiiorfltfte, eine Gattung der Flöte n bec oder Flilfe rhucf, s. Fl lUe a hec. 
Teuorborn, Chromatisches Tenorhorn, C'orno cromatico Ji Tenore^ 
Ventilblechinstrument mit einem Umfange von bis chromatisch ; es wird im Tenor« 
achlOnel notirt und klingt mit der Notirung übereinkommend. Eine grossere Art mit 
weiterem Schnllbecher und Hauptrohre ist der Tenorbasaf Umfimg i*' bis a^, im Baas» 
Schlüssel notirt, mit der Notirung gleichklingend. 

Tenerlecalt, Aiti naturmfi, Falaetiaten, a. Alti natnralt 
TeBorlsl, ein Tenoraiager. 
Tenorpommer, Bassetporameri a. Pommer. 
Teiiorposaane, s. Posaune. 

TcMMvehlaesel, der C-Schlfliael auf der Tieiten Linie, a.NotenaehriftB (No- 
ten, I.iniensystem und Schlüssel). 

Tenorlrempele, eine Ventiitrompetei klingt eine None'tiefer als die Notirung: 

geschrieben j klingt ^ 
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Trnor-\'ioIr, r. Altviole. 

Teniit«, r V n u te , die Hiütung eines Tunes, soviel wie Fermate und auch luweilen 
mit •iiwm Triller auagsuchmOekt. 

T«*nuto (ah^ek. ten:<, wird über Noten gesetzt, die beiNi Vortrage in glaichblaiban* 
der Klanprstilrkc mögliclist lireit ausgphaltcti werden sollen. 

Ter, dreimal, wird ab Abkürzung über Stellen gesetzt, die dreimal nach einander 
frfedarhoU werden sollen , aber nur einmal auq^dhrieben tind. Aehnlieb wie Bi», 

Ab k 1 ; 7 u 11 ST c n, Reisp. 1 h. 
• TtrpodioH, Trepodion. 

Trrtln, Ditonu», Deeem, Deeima, in der Orgel; eine offene FUWen«timme 
Ton Principalmensur, giebt die grosse Ten des Eigentonea einen jeden Clavia. Sie darf 
nur klein sein, bat gewöbnlich l", Ftis;, mit dor pinc;^(";tnrbrMif'Tt, oder erst rwrUM^trt- 
chenen Octar repetirend. Beim Spielen musA man sie noch mehr bedecken ab Uie Utiiiit» 
mnst wird sie unleidlich. 

T^rfl« conjinictariiai, Int. Name des Tone« THl$ ijftuiimmoH h im grieehiieheii 
Tonsysteme; Tertia dtrt»arnm, dc!> Trife (h'^ngmenon i T^rtiu 0Xt4H»uti*im^ 
des Trite hyperboUmm /, . S. T e t r a c h o r d I C, Beisp. 3. 

Tertia modl oder tonl« die dritte Stufe der Tonart, aneh Media nte frraannt* 

Tcrtian, eine genuscbteOr^elstinimt', au« Terz und Quint des Ejptntnnes derTiiste 
beaieheud. Lieber Aehnlichkeit und Verschiedenheit iwischen ihr und der Üf^umitera 
«. dMaR»at. 

Tertl« wird laweüen dia I>*Snte anf dar ^la 'und demVioloiioalto, ab dritte leere 

Saite, ^^cnannt. 

Ter uaca (dreimal gekrümmt], ein alter Name der Zweiuuddreissigtheilnote. 
Tera {Mia ekonkt, dritte Baite), ein Interrall, walohes drei Stufen uraftaat nnd in 

drei verschiedenen Gattungen, nämlieh ala grosae« kleine und verminderte Ten» eraeheint. 

Grosse und kleine Terat sind ("onoonf^nxen *■, und zwar unvollkommene" Consonansen ; 

die verminderte ist Dissonant. aj Die grosse Terz besteht aus xwei Ganzen Tönen, 

e»t f* wird daher von den Alten auch DUohm genannt. Vax aait XairHno geltendes 
einfacheres consonirendeü Verh&ltniss ist 5 : 4, harmoniMli in einen groiaan und kleinen 
Ganzen Ton zerfallend 0:^+10:9 = 5:4); im Pythagorlisehen oder reinen Quint- 
system hat sie das VerhaltnisH b \ : 04, um 81 : 80 grösser als 5:4, deshalb zu scharf, um 
oonsoniren su ktanen. — 6) Die kleine Ters, aus einem groasen Oanien und grossen 
Halben Tone bestehend, a r, c f ?, hat das Verhältnis^ (> : ö i;9:S + t<! : I.'» = (; : f>) ; im Py- 
thagoräischen Quintsystem beträgt nie 32: 27, ist mithin um 91: Mi zu klein*). Inder 
modernen Musik beruht der Characterunterschied zwischen harter und weicher Tonart 
auf dem Rnthaltensein der grossen oder kleinen Ten in den drei Uauptakkorden der 
Tonart , dem tonischen, Ober- und Unterdominantdroiklan;:^. Jn der Durtonart hntun 
diese drei Hauptdreikl&nge grosse Terzen über ihren Grundtönen, also s. B. in Cdur: 
CEff^GHd und ^ c ; in Moll hingegen kleine, z. B. in A moll : A C », E G k und 
D F a, doch wird in der weichen Tonart für diejenigen FiUe, in denen die Modulation 
diis Si initonium nindt die grosse Septime 1( i Tunarti fordert, die kleine Ter» des Ober- 
duminantdreiklanges in eine grosse Terz verwandelt. — c) Bie verminderte Terz 
beateht aus twei grossen Halben Tflnen, ihr VerhUtaiaa iet 356 1 225. Sie ist nur ala ein 
durch melodische Erhöhung ihres unteren Gliedes aus der kleinen Ter/, entstandenes 
alterirtes Intervall anzusehen , z. B. / stift d /, u"- c statt a c. In den auf dem Ila- 
meau'schen Systeme fussenden Uarmoniesystcmeu nimmt man auf der 2. Stufe der Moll- 
tonart einen Septimenakkord an, dessen lettereigene klebe Ten, durch Altwataon in eine 
grosse verwandelt, mit der verminderten Quint des Akkordes eine verminderte Terz bil- 
det, also z. B. in Amoll statt k d fa, h d^fa; durch Umkehning dieses Akkoriks wird 
der bekannte übermässige Terzquurlakkurd /a h gewonnen ; doch sind diese t mkeh- 
rung wie auch ihr Grundakkord eben ntur a1« alterirte Akkordbildongen aaauaeben, in 
denen da» betreffende Inten all in rein melodlscbeni Interesse voräiulert ist und die daher 
keine harmonisch selbständige lietleutung habetj. Das unter«- Glied der verminderten 

I) In alt« r Z'it j>ili)i Ii aU Dimsiidiiiz. ii :in^«>«flit Ii, *. ('uii!«onanz utiii Oiitonani. 
'1) S. cImmmIa. 

' 3) Marpury nabm auf den Kjitb ciur* L'ugenannUn in «nnea Hittorincb-kritiicbeu Britf»geii Bd. V. 
Ul 41« VsrUttalMe tl : •! «wl » : 27 gwadaiu Ar WMfmanli» und v«nMlB4lMto tm, 

53 
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Tendcdm« — Tendeeimen-Akkovd 



Terz (in der Umkehrung das ubere der übermässigen Sextj resolvirt seiner Natur gemäss 
aufwirii, dM obwe (untere der flbenniM. Sest) tbwirto t der Akkord A iMt eieh 

nach »• <' ff^ h. und seine Unikehrun;^ f (t h (/f nach e h e, auf. — lieber die IJerifferung 
der Terz im CieneralbasKe möge man unter Genural bass nachlesen, über ihre (ieltung 
im Dreiklange unter Drei klang. Erinnert möge hier noch werden, dass die Terz de» 
Dar- und Molldreiklanges nicht selten Mediante genannt wird, als mittlerer und ver- 
mittelnder Ton zwischen Grundton und reiner Quint*, , welcher diese beiden Intervall«' 
Sur harmonischen Einheit des Dreiklanges verbindet und die Leere ihres Zusammen» 
klonges erf&Ut. Und iwar ergiebt sich die groiae Ten (ituf dem Orundtonet ele «ntere 
Tm des Durdreiklanges] aU Mittel zwischen Grundton und Quint auf dem Wegt bftr- 
nonischer Theilung, die kleine Terz ;iU unteres V'erliältniss des MoUdreiklnng«*«" auf 
den Wege arithmetischer Theilung der reinen Quint. JJuiiur werden nur die Tei'seu der 
beiden eoneonenten DreikUng» mit rotner Quint Mediante genannt, und tmwr fahrt iai 
Besonderen eigentlich nur die Terz derjenigen Tonart, in welcher Gesang und Uamonie 
sich bewegen , die terlia mwH oder tont der alten Tonlehrer, und ähnlich wie wir die 
Quint und Quart Dominanten nennen, diesen Namen. Manche neuere Tonlehrer apre» 
eben luweilen aucb von einer Untermediante, ate der UntertcndesOrundtoaee einer 
Tonart, von c also A. 

Terzderiine, ein Intervall von Iii Stufen, die Sext von derOctuv eines Grundtonee. 
Fflr gewöhnlich beliallea die zusannueiigeseUcten (d. h. mehr als eine Octav über dem 
Orundtone liegenden) Interralle den Namen der einfachen ; so bleiben die InlenraUe e e 
und c n Terzen und Sexten, gleichviel ob sie zum (irundtone oder zu einer von dessrn 
üctaven als Terz und Sext erscheinen. Weil aber die Hext in einer harmonischen Verbin- 
dui^, ÜB Tendeflimeaakkorde nimlioh, ale Dissonans erediflint» «itd eie in dieeem Falke 
von der gewfthnludiai oonsunirenden Sext durch den Namen Teredemne untetaehieden. 
Uehcr diese Teradecirae, wfelche nur über liegendem Hasse vorkommt und jederzeit eine 
ätufe abwärts, also in die Quint oder Duodedme vom Grundtone au%el6st wird, s. Te rs- 
deeimena k k ord. — Ueber den doppelten Gontrapunkt in der Terxdecime s. den Art. 
Doppel ter Con t ra pu n k t S. 24s. 

Teradecimen-Akkord, ein in Durgcoeeer, in MoU kleiner Dowt o e nt nonenakkord 
mit dazu angeschlagener Tonika : 




besteht also aus Grundton, Quint, Septime, None, Undectme und Terxdecime, die Terz 
des Ortindtones blnbt fort. Br ist niehte anderes als der auf dem ßasse der Tonika vor- 
gehaltene Dominantnonenakkord, also ein Vorhaltsakkord, kein Stanmakkord. Wehm 
er vierstimmig »^braucht werden soll, mössen einige seiner Intervalle fortf^elassen wer- 
den, und die daraus entstehenden .Vkkordbildungen sind folgende : aj der Sextnonen- 
Akkord mit derQuart, wenn dieQuint und Septime fortgelassen werden, als gace, 
«Äd/(Beisp. 2 ; Ä) der Sextseptimen- Akkord mit der Quart, wenn Quint 
und None fehlen, als «//r <• Heisp. : r' der S c x t s e p t i m en - A k k o r d mit «ler 
Ten, wenn die Quint, None und Undecime wegbleiben, aber die Terz hinzukommt, aU 
ff hfe (Beisp. 4). 

3 , , 4 



4^ jr^^ a 

— © • JD 



I 




4) 8. DrcUlaar. 
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Man sieht aus den Beispickn (Unitlidi, daM man et mit nicbtsanderem aU gewAhnlichen 
Yorhaltsakkordbildungeii zu thiin hat. 

TrrzflOt4% eine kleinere Gattung der Querflöte, um eine Ten höher als die gewöhn» 
liehe Htehend. 

T»'r7,qiiar<- oder TcrzquarfHext-Akkord. ist die zwtitf Unikihnmcr des Septi- 
ineuukkordes, welche entsteht, wenn die Quint des letzteren zum basstun gemacht wird, 
wodurch Septime, Grundton nnd Ten dea Ontndakkordes ata Ten, Quart und 8ext die* 
■ea Tenquartakkord genannten UmkehningMkkordea encheinen, O H4f—D fi H f\ 




Von dt-n Intervallen der Akkorde ist bekannt, dass ihre Natur in den Lmkehnm^sak- 
korden lich nicht ändert, venngleich me unter anderen Zahlnamen auftreten ; die Septime 

des Oriindakkurdi's behält ihre Natur als Se])time auch unter dem Namen einer Tcrss im 
TtM/fjuailakkordf, und muss hier wii- doii als Dissonanz in der unter Septi'iie imhI 
i>c j) ti ni e n uk k u r d un^e/eigleu Weise behandelt werden; ebenso behilt der LeitU)n 
de« Dominantaeptimenakkordea aeinen (%aneter auch in d«a Umkehrungen, und so alle 
übri^M U Intervalle. Je nach der vrrscliiedenen Inti-rvalli'ngrössc des Septinieiiiuvkui 
entstehen folgende Arten von Terzquartakkorden: 1) Mit kleiner Terz, reiner Quart und 
grosser Sext, Umkehrung des V7 in Dur und Moll (beisp. 1 a). — 2j Mit grosser Terz, 
fibermAsatger Quart und grosser Sext, als Umkehrung des vns in Dur und des iij sowie 
des verminderten J)reiklan<,'es mit kleiner Septime auf der C. erliöhten Stufe in Moll 
(Beisp. I 4). — ' Mit kleiner Terz, reiner Quart und kleiner Sext, Umkehrung de» vi-, 
II7 und m- in Dur, und des i; , IV; nnd v- in Moll fl c). — 4) Mit grosser Terz, reiner 
Quart und grosser Sext, l'mkehrung des YS - und 1- in Dur, und des VI7 und in 
Moll .1 ä.. — 5J Mit kleiner Terz, übermässiger Quart und grosser Sext, Umkrhrunt? des 
vil«. in Moll (I «j. ~ Ü; Mit grosser Terz, reiner Quart und kleiner Sext, Umkehrung 
des T mit gromier Septime In Moll (f f), 7) Mit kleiner Ten, verminderter Quart und 
kleiner Sext, Umkchruni; des III* in Moll [\ g\. - Mit grosser Terz, übermässiger 
Quart und Sext, Umkelirung des Septimenakkordes auf der l. Tonstufe mit ^nus'^t r Terz 
in Müll I /<;. — 9) Mit kleiner Terz, übermässiger Quart und kleiner Sext, L imkehrung 
des Septimenakkordea auf der 4. alterirten Tonfttufe in Moll (I •). 




Die kleine Septime des Hauptseptimenakkordes unter I (Beisp, 1 d) kann auch im Terzquart- 
akkord Am eintreten, wenn derOrundton liegt, oder mit ihr in Gegenbewegung erscheint. 
— Die Tenquartakkorde Beisp. I f y kommen ihrer sehr scharfen Dissonant wegen nur 

selten vor, etwa in Akkordfolgen wie Bei-^p. 2 « h, doeh melir mit dem Chararler eines 
Seplimenvorhalles als einer wirklichen Akkorddissonanz ; desto häuliger aber der über- 
miisige Terzquartakkord (Befffp. 1 A), dessen ObermSssige Sext gewöhnlich ohne Vor- 
bereitung eintritt, doch soll die Terz oder Quart gebun<len sein f * < ; er löst sich in den 
Dominantakkord oder t.uiiselien Quartsexlakkord auf. Der Akk<jrd unter Ucisp. I 1, mit 
übermässiger Quart und kleiner Sext, schreitet in den Sextakkord des Dominantakkordes 
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Auch mit dem Terzquartakkonlc und anderen Akkorden \\ t>chsc'hv* isc kann man har- 
monUche Prugresstoueo austuhrcn, sa das» also, bei jederzeit regulurer Biudung und 
Auflötung, ein Tenquartakkord nnd «in Dreikhnig, Sextakkord, Septimen-, QumUest> 
und Secundakkord mit einander abwech>ieln. Sollen tolclie Uebttttgen Nutsen bringen« 
•o muss man sie durch alle Tonarten machen. 



Terzett, Terzetto, ein Tonstikck mit drei concertirenden Voeal-> oder Instrumen- 
talstimmen, die entweder den gansen Cbncentua aneaiachen, oder noeh von dner Omnd- 

atirame und verschiedenen Mlttelstimmen begleitet werden. Als VocalstQck kommt es ' 
sowohl in der dramatischen Musik wie auch als einzelne« Tonstück für sich vor, und 
erfordert einen lousetxer, der mit glücklicher Begabung und allen Fertigkeiten des 
kflnstUehen Contrapunktea ausgestattet ist; alle Sehwierigkeiten, welctie schon im Batae 
für zwei oblitjatc Stimmen vorhanden sind, worüber unter Duett gesprochen ist. werden 
im Tereett durch den Hinzutritt einer dritten Hauptstimme noch wesentlich vermehrt, 
so dass diene Setzart als eiiic der schwierigsten Aufgaben für den Componisten anzuheben 
ist. Von der Form des Vocaltersetts gilt dasselbe wie vom Duett , das Instrnmentalter- 
zett, welches man zum Unterschiede von jenem insbesondere Trio zu net\nen pflcjjt, ist 
eine Gattung der Sonate und das Nähere darüber unter Trio und Sonate zu finden. 
TerKqaintsext-Akkord, s. Quintsext-A kko rd. 

Testudo (Schildkröte), lateinische Benennung der Laute, als Abktomitng der ur* 

sprUnglich einer Schildkrötenschale nachgebildeten antiken Lyra. 

Tetraehord und TonsyKtem der liirieelien. Es ist bi«rzu erkliircn: das Te Irs- 
ch ord, seine Arten, Verbindungen, die Zusammensetzung der Scala 
aus Tetraehorden ; die Klanggesehlechter; die Oetavgattungen; die Ton« 
arten. 

I. Tetraehord, Viersaitor, ist eine Folge von vier Tönen im Umfange einer 
reinen Quart. Nach des Bocthius Angabe sollen die vier Saiten, womit die älteste 
Lmer des Merkur bespannt war, in z^ei, durch einen dazwischenliegenden Ganzen Ton 
getrennte Quarten [« — «/' — c , nacli der Vermuthung anderer SrhrlftsteÜer jedoch iti eine 
diatonische Folge von vier Tönen mit unten liegendem Halbtone [e/—g — a oder hc — 
d^e) gestimmt gewesen sein. Von der mehren oder minderen Wabrseheinliekkeit der 
einen oder andern Nachricht können wir hier umsomehr absehen, da beide im wesentli- 
rhon dieselbe Grundlage für die Einrichtung des griechischen Tonsystcmes, eben die 
Quart und das Tetraehord, uns darbieten. Das Tetraehord ist für das griechische Ton- 
system etwas AehnÜehes wie die Octar Air das nnsrige, womit jedoch nicht gesagt sein 
soll, dusH die Griechen die Noth wendigkeit der Octav nicht ebensogut eingesehen und 
unerkannt h&tten; schwerlich hatte das Tetraehord eine grössere Hedeutung für die 
Praxis als das spätere Hexachord des 11. Jahrhunderts, mithin nur eine wesentlich theo- 
retische Geltung, was sehon daraus hervorgeht, dans die Griechen ihre Scala ausserdem 
uuch noch in Peiituchorde Fünfsaitcr, filnfstufige Tonscalen, theilten. — Die Quart be- 
steht nun bekanntlich aus zwei Ganzen und einem Halben Tone, und aus der verschie- 
denen Lage, in welche der Halbton inneilialb der Quart versetzt werden kann, entstehen 

A, drei Arten von Tetrachorden oder Quartengattungen , welche das 

Dorische, Lydische und Phrygischc Tetraehord jrenftnnt wurden. Liej{t lier 
Ualbton tij am unteren Ende der Quurl wie in obiger diatonischen Toufolge der alten 
Leier, ef—y—a oder he^d — e, so ist das Tetraehord ein Dorisches ; liegt er b] am 
oberen Ende, g — a — hc , c — d — ef^ ein I.ydisches; und liegt er c\ in der Mitte, 
u — hc (I, li f f ~tf, ein Phrygisches. Die Nutzanwendung dieser drei Arten von 
Tetrachorden aut die Bildung der üctuvgattungen wird weiter unten (HI Aj sich heraus- 
stellen ; vor der Hand wird nur das älteste Dorische Tetraehord, als das im diatonischen 

Tongeschlechte allein herrsi-hende , vorkommen. Die //.Zusammensetzung 

von Tetraehorden su einer ausgedehnteren Tonreihe erfolgte auf aweierlei Art. Die 
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Tetrachorde waren entweder — a) verbunden [nt/mmtHena, ctnyHncta)^ wenn der höchste 
Tod de« unteien Tetrachordet sugleich tieftter dea obere n irt , beide laMmmenKenom- 

men demnaeh ein Heptachord (Siebensaiter) ausmachen i Hcdefga; oder — ge- 

trennt jdiezeugmena^ disjunclui, wenn swiaehen beiden TetFachorden der Kaum ei^ea 
Garnen Tonea aioh befknd , and beide luaammen den Umfang einer Oetav betrugen \ 

e f p a he de. Der swiachen ihnen liegende Ton hc«aat Tren nungs* (diateuktiaoher) 

Ton. C. D i a t o n i s c h e S c a 1 a aus Tctiachordon zusammengesetzt. Die Zahl der 

Saiten jener alten vtersaitigcn Leier hatte sich nach und nach vermehrt; Terpander 
wird als derjenige genannt, durch den die niebentc Saite und nachfolgende Ordnung der 
Stimmung eingefflhrt worden ist (den Nam» der Töne iat die deutache UeberMtaung 
beigegeben): 

}ft/pntt>, Fari/pute, Lichtmoa, Mfsf, ParaiiieM, Paratiete, Nt^e, 
licfäter vorlief- Zeigeßn- Mittel- Nachbar des vorletzter letzter 
1 Ton. gter. gerlen« ton. Mittettonea. Ton. Ton. 




Man sieht, dass diese Tonordnunj,^ i< zwei verbundenen \ i i nitem bestand und von 
Orundton zu Oetav reichte, wofür jed i n das zweite Tetrachord, statt mit einem Halb« 
tone» mit einer kleinen Terz anting und dem Qrundtone die Quint fehlte. Nach dem 
Zeugnisse des NikomacK vervollstindigte Pythagoras diese Seala, indem er die feblende 
Quint einschob und dadurch den Halbton für dan zweite Tetrachord gewann. Die Be- 
nennung des vorher drittletzten Tone», ParatHfse, wurde auf diesen neuen Ton Qbertra» 
gen, die vormalige Paramtae aber Trile ;dritter Ton; genannt : 

2 Hypaie. Parj/pate. Lichano$. Mete. Paramese. Trite. Paranete. NeU. 



i 



Die Tetrachorde dieüer aditaaitigen, Oetoehordou Pythagnrae genannten Seala waren ge- 
trennt, wie das Beispiel zeigt. In welcher Weise der Umfang dieses Systems nach und 
nach weiter sich entwickelt h:\* , ^*chcmt nicht durch sichere Nachrichten verhürp-t tw 
sein 'j. Nach Marpu rg*i wurden die ferner, und zwar zuerst in der Tiefe, hinzukttni- 
menden TAne naoh dem Muster der bereits vorhandenen Bintbeilong su Tetraehorden 
verbunden, und zwar in solcher "Weise, das.s zwei Systeme, eines von eilf und ein zwei- 
tes von zehn Tennen, entstanden. Jenes enthielt in zwei verbundenen und einem getrenn- 

/ 1 

ten Tetrachorde die Töne Med «fgn^kc^ d, », , dieses in drei Teri>ündenen Tetrachor- 

'den die TAne H ^ d 0 f g • h c^dg» Der Ton b im letiteren Systeme mnaate eingeführt 

werden, um das oberste TeträcKord sum dorischen und in Ansehung des Halbtones den 
abrigen Ahnlieb su machen. DemnAchst kam in der H öh e lum ersten jener beiden 

Systeme ein verbundenes Tetrachord hinzu iHcdefg^hedf f g und lum 

, „ I _ — ^1 I 1 

swnten ein getrenntes *. Hedefgahcd e f g a. Um den Umfang von iwei Ocla- 

von vollit&ndig su macllien, ^gte man l>ei^en Systemen noch in der Tiefe den Ton A 
hinsu, und nannte ihn Vi ox lamhanomenoa , den hinz ugenommenen ; erstand 
aber aus«ierhalb des TetrachordHy«temes. Diesen Umfang hatte die Seala zur Zeit des 
Aristoxenus {340 vor Chr., vergl. Forkel, Ge»ch. i. 325). l^eide Systeme vereinigte 
man au einem grossen Systeme von filnf Tetraehorden, weldies man das vollkommene 

und unveränderliche Si/.-ti-ina pi-rfectitut, ttnniitfutmn, maximum; irrMMr. V,< foli^t 
eine Darstellung döHHelbeii; recht» stehen die griechischen Namen'; mit der deutschen 

II \ergl. Fr. nfllcrin«nn, Toiiloitrni und Miuiknoteii «Icr (iri«;h«-ii, tH>7, 8. 5. 
*i) Krit. Kiuleitun^ in die 0<-»ch. u. Lt^hrvätic der alten und nenen Mo»., 17M>. 8. lOH f. 

DwTou Liehano» kypalim d wur<l<- aiu I. Hpfa'tom diatano»; Lichano» mttm g tmok M»$»m 
Mimt»m9»t Paranete *yuemmeHom r, «urh S ^ u ^ ,n matt»» dio toHV, ParainU rft w w ySW lW » ig «wdl Diih 
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UeberseUung , Unlu die bei den BSinern gebrtnehlidi gwvewnwa latginitciwii Ol«* 

r«an , Dodecach. S. 10). Die Namen hinter der iweit«n Klammer gellen dea fönf Tetm* 

(hnrdt'ii ; sie » tiidcii <k-n f<ich wicderhuleiid' n Namen der TöDe beig^eben^ ma aie 



dem eiiK ii 'uNt andern 



l'Ltrac hord angehörend bezeichnen 
Ib. Ultima eJCceUenlinm 



17. SMeUeHüum «xUitta 



Iti, T«rtia exctlUntium . ..... 

15. Ultima diviwrum 

14. ZNMMWim «aelaNto 

13. Tertia tKeuamm 

1 2. Vrope media 

II. Ultima eptyunefanm 

10* Cotyuitelarum «x t en t a 



iVV«i letzter 
Ton. 

letzter Ton. 

Trile, dritter 

Ton. 

iVVfa, letzter 
Ton. 

Paranete, vor- 
letzter Ton. 



Ton. 



dritter 



. s 



ParametoSf Nachbar dee 
Mitteltonei. 

Neie, leuier 
Ton. 



9. Tertia confumtanm 

Medio 



Mittel- 



7. Medioi aiH exteiUa 

H. Süil^neipaU» 
Prittcipalü mediartim 

I. Vrinc^mUutn txtmtu d 

3. Suhpriaeiptdi» prwdptUiam . . e 

2. /VmcyoA« prinapaliHm ... JSf 

1. Adetunta /. iiil|wM«te il 



JParan«!«. vor- 
letster Ton. 

Ton. 

ton. 

Lieh Otto* f Zei- 
geflnfferCoii« 

Parypute , vor- 
tiefftter Ton. 

HytHtle, tiefilter 

Ton. 



I 



2 V. S 



Ltchano* , Zei- 
geflngerton. 

Parypair , vor- 
tiefstcr Ton. 

Hypate, tiefilter 
Ton. 



s a 



"15 



iVoiiBiii6ai«o«n«N<M, hin« 
ingefiilgter Ton. 

So heisst t', T'i' fVf" illezeuyiuenon, Trile hy/terbolaeon, b Trife synennnenon etc. WievoU 
nun jene beiden obigen Systeme nur \r> Ton»' »Tithalton und der Ton b nur als Hnlhtnn«- 
emiedrigung des h zu gelten hat, zählte mau sie- im voükommenon Systeme doch fOr IS, 
nimlieh den Ton h *ls h und %, und ausserdem die T6ne «i ond d, doppelt, weil diese, 
indem man zwischen dem zweiten und dritten Tetrachord einen eingeschaltet hatte, wie^ 
derholt wurden. Scheidet man die Töne b c und li d< s Totr ichorde« Sf/rui>tmrnnn nu««, <to 
hat man die einfache diatonische Amol! Tonleiter im Lmiange von zweiOctaven *;. IHene 
MoUscala transponiiten die Qruwlien gerade wie wir unsere heutige I>ur> und Mollton- 
art} indem sie jede Stufe der chromatischen Tonletter als Orundton dner andern Thins- 



4) Itia tli«Ute abrispiM, ua dtu i^vtktmiemmem» In Am Ssntm flil|elar«ih«i m 
in h 1*niUrlMrdr , nlnlleb: I. «aei PmtkimhamomtmM — Mfpatt MMMt, A—t} II 
JfrM, 4—«,' III. XfateMM MMWi — NH0 «ywtmmcMM, f ^ rf, ; IV. jr«it— JIW«tfkiMii 



la 4m» Ssntm ail|elar«ili«i ni keBatn, 4ie Sfala 
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pfwttiuu li^rur MoUscalaHnuahmeu, erhieltea »ie «iue Keilie, nur durch den höburen uder 
tieferen Ort, an welohem sie im Tonsysteme sieben, veracbiedener, iiinerlich aber einan- 
der fi;am ähnlicher Versetzini>,'en, die Tonarten. Brechen wir hier jedoch einen Augen* 
blick ab, um, bevor wir tu den Octavgattungen und Tonarten ubergeben, die 

II. Klangge schlecht er zu betrachten. Unter Klanggeschlecbt versteht man die 
Intervallcneintheilung einer Tonfolge nach gewissen Kegeln; nfthere Erklärung des Ke» 
griffes und der SacliL- ist im gleichn. Art. gegeben, liier bleibt nur fAi zeigen, inwiefern 
die griechische Darstellung der Kiauggeschlechter in ihrer Anwendung auf die Tetra- 
chodtoton der nnsrigen abweicht. Rin Tetracherd ist 1) ein diatonische«, wenn es 
aus zwei Ganzen und einem Halben Tune !)estüht (ein dorisches, wenn der Halbe Ton zu 
Unterst liegt etc.;. Sämmtliche Tetraehorde der voranstehcnden Scalen sind diatonisclie. 
Aristides sagt, dass dieses Klanggeschlecht den Merkur zun^ Erfinder habe, es ist also 
das ursprüngliche; 2) ein chromatische«, wenn es Ton «eineni untersten Oliede sun 
obersten durch »wei Halbe Ttae und eine kleine Terz aufsteigt : Äcc* — e; eff* — a\ 
X ein enharmonisches, wenn es von seinem untersten Oliede durch awei Viertels- 
tone und eine grosse Terz sich aufwärts bewegt : A x c — e. Das Zeichen x soll hier den 
VierCelston verrinnliehen. Das chromatieehe und enharmomsdie Oesehlecht wurden swei- 
felsohne stets mit dem diatonischen vermischt gebmucht; denn man könnte schwer 
begreifen, wie in einem derselben allein etwas auch nur einigcrmasscn '!'n!i,'liche» sich 
sollte hervorbringen lastien, uugeucbtet man ungegebun iiudüt, man hätte auch de» chro> 
malisehen und eniiarmoniadien Gesehleehtes allein sich bedient (der Uebergang au« einem 
fjeschlecht in ein anderes hiess Mutation, Mrtahnh']. Die auf folf^ender Seite Reisp. 4 
aufgeführte Tabelle giebt eine Anschauung von der diatonisch-chromatiseh-enharmoni- 
schen Scala. Die im chromatischen uud euharmoniscben Klanggeachlecbt dicht neben- 
einanderliegenden Halb* und Viertetsttee werden Pjfknon, das Oiehte, und die bd* 
den Klanggeschlechter selbst die dichten Klanggeschlechter, genn-a spitsa, dentOf 
genannt ^da.s diatonische Klanggeschlecht heifjst tfenus rarmn). Nun scheidet man die 
Töne dieser ganzen öcala in zwei Hauptklasaen, n&mlich in unbewegliche undbe> 
wegliohe. a) Die unbeweglichen oder stehenden Töne, *oni §tmniea, 
behaupten in allen drei KlanggCHchlcchtern unveränderlich ihren Ort und sind von zweier- 
lei Gattungen, als a) harypykni, die Anfangstöne der fünf Tetrachorde: Hypate hy- 
pitü>n, HypaU nmon, Af««e, Paratitesot, und Nets hyperbolatoHi und ß) apykni, diejeni- 
gen Töne, welche mitdem l^^en beider Klanggescblechter in keiner Berührung stehen: 
Protlamhanome/io.s, Xete si/nenimenon, und Xetf ht/prrh Jaeon. — b] Die beweglichen 
TOne, «ont mobiles, sind die zwischen den unbeweglichen Platz habenden. Ihrer * 
sfaid drri Oattungent Metopykni , die VlertelstOne bn enharmonischen Klangge- 
schlecht, als : PatypaU kypalou, ParypcUe meton, Trüe synemmenon, Tritt diezeugmmOH^ 
und Trite hyperhol'irnn. — ß] Oxypykni , die Halben Töne im chromatischen Klanggc- 
schlecht: Ltekanm hypaUm ehromat., Lichanot mewn^ Pttranete synemmenottf ParaneUdie- 
und AiWMto kyfurboiaeon. — y) Diatoni, dieTerstönedeadiatOQttchenOe* 
schlechts : Lichanoa hypaton, Liehanos meson, Panmcic si/nemmrnon, Paranete diezeuyme- 
nmi, und Paranefe hyperhoUteon ; denn im chromatischen Klanggeschlecht werden sie zum 
Ganzen , im enharmonischen zum Halben Tone vom Grundtone des Tetrachorde«. Das 
enharmouische Geschlecht muss uns in der That als widernatürlich und unerklirlich 
erscheinen i im Grunde aber ist jene Theilung in VicrlcLstflne eigentlich nichts -vciter 
aU eine scblechte Gesangmanier, die wir auch heutzutage häußg genug bei Sängern fin- 
den, deren Geschmack nicht aus der besten Schule ist, die eben, statt rein und fest zu 
intoniren, einen Ton zum andern durch unme.Hsbare Durchgangstöne luoQberschleppen 
und schleifen. Bei den Griechen mag diese Oeschniackh !t i '' i n«f;i:t;t wie bei uns 
ihr Publicum gefunden haben. Das wirklich UnnatOrUcbe der Sache aber liegt auch 
nur darin, dnss die PythagoriischeB Theoretiker diese schledite Manier ungebildeter 
Sänger durch die Wissenschaft rechtfertigten, indem sie die durchgeschleiften Viertels» 
töne durch T^erechnung und Zahlenvcrhfiltnissc zu wirklichen Tctrachordtönen fixirten. 
Indem nun die als Hesultate verschiedener Hechnungen erscheinenden enharmonischen 
Intervalle von einander abweichen, lind Arittoseoue «ie wiederum, von «einer Art die 
Octav in zwölf gleiche Theile zu theilen, auagefaend, anders bestimmte : entstanden sogar 
noch Diiüerenseii innerhalb der £nharmoiiik, die aogenaniiten Sehattirungen 
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venigstens auf dum i'apicr, in der Praxis wird man sie schwerlich «U wirklich« lnt«r> 
v«1l« angesehen haben. 



Beisp. I 



st 
.2 



J)iitton^ 


Chrom, Enhnrm, 


Neu 


a 


a 




Partuuiä 


9 






Parannit 
















Tritt 


s 


/ 


/ Fsranit« emmrm* 










Net» 


» 


V 






d 






Paranefe 












c» 




Trke 


c 


c 














JL 
n 


& 

n 


Ja JrWMMIiiAWM 


Net» 


d 






Pttfitneie 


C 






Fnraneie 












h 




Trite 














X rrtV«. 


Jie$e 


A 


a 






0 






Lirhnnoe 












■ 






/ 




/ Lkkame «nara». 


Hjfpate 


e 


« 




LidküHo» 


d 






Lichanot 
















Paryjmte 


C 




c Lichtuut* tnturm. 










Jijfput* 


H 






Proelamh, 






A Proehmb, 



I 



Ausgeübt wurden die drei Klanj^gcschlcchtor in allen Tonarten; da man deren I San- 
nahm, ergaben sich aJiio in Summa 45. UnprAnglich aber iat das Wort £n armen ik 

>,'1f irhl)i'di'Utend mit IT a r m n n i e ; wl iiii nun von alten Schrit^'^tclU'rn das rnharnnmischc 
Klanggeschtecht gerühmt wird, s<» ixl (lamit unzweifelhaft ni» ht divso in ViertclHtdnen 
und grossen Terzen fortschrt^ilende i>i Hla, sundern die alte einlache, nur aus sechs Stufen 
bestehende Seal» de» Olympus, ohne Quart und Septime, ge meint . Si e bea tand au* 

swei dorischen Tetraehorden, denen die dritte Stufe fditt: BF-^A^ ttC^E. Kiae 

MuKik, welcher diese sedisstufige 8cala, oder xwei dreistuBgen Tetrachorde zu Grunde 
liegt, nannte man enarmonisch oder harmonisch. Spaterhin theiltc man den 
unteren Ualbton der Tctruchurde dieser alten enharmuni^^chen »Scala des Ol^mpui» in 
awei ViertheiUUine, wurauH dann obige neuere Art der Enharmonik entstand, hx die 
mun den alten Xamen beibehielt, da Kte, wenn man da» rntstellcndr I )iir(-)is(.h!<'ifsB das 
VierluUtones hinwegUatt, auch nichts ander«« ist als die alte Olympische Scale* 
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III. Octa vgatlungen und Tonarten. Diene beiden f^an« verschiedenen Gepen- 
siAnde hat man streng auHeinanderzuhalten, darf »ie nicht durcheinanderwerfen. Die 
Octavgattungen »ind, je nach Beschaffenheit ihrer Tetrachorde in HinRicht auf die 
.\ufeinanderfolge ihrer Ganzen und Halben Töne, innerlich von einander verschiedene 
Tonreihen. Die von den hier tu erklärenden griechischen Octavgattungen der Form 
n<nch abstammenden sogenannten Kirchentöne, von welchen letzteren die moderne Musik 
nur die ionische und äo Ii sehe, unser Cdur undAmoll, zu ihrem Gebrauche sich 
ausgewählt hat, sind Octavgattungen. In jeder Octavgattung liegen die diatonischen 
Halbtöne an einer andern Stelle, die Ordnung der ganzen und halben Tonschritte inner- 
halb der Octav ist in jeder Octavgattung eine andere. Die Tonarten hingegen «ind 
nichts anderes als Versetzungen 'Transpositionen> einer und derselben Tonreihe auf eine 
andere, als neuen Grundton angenommene Stufe der diatonischen oder chromatischen 
Tonleiter; sie weichen also nicht innerlich durch Intervallenverschiedenhuit , sondern 
nur äusserlich durch verschiedene Höhe und Tiefe von einander ab. A. Octav- 
gattungen. Erinnern wir uns fl A], dass es drei Arten von Tetrnchorden Quarten- 
gattungen) giebt: a Dorische, in denen der Halbton wm unteren Ende; b. L ydi- 
sche, in denen er am oberen Ende; und c) Phrygische, in denen er in der Mitte 
liegt. Femer, dass zwei zusammengesetzte Tetrachorde verbunden oder getrennt 
sein können [I B). Zwei verbundene Tetrachorde umfassen eine Octav nicht gan?:, es 
bleibt ein Ton übrig, und dieser Ton fdiazeuktischer Ton genannt; kann am untern oder 
obern Ende der Octav liegen. Aus der getrennten und verbundenen Zusammensetzung 
jener drei Quartengattungen und der verschiedenen Lage des diazeuktischen Tones ent- 
stehen neun Octavgattungen, von denen a] drei, die V Dorische, 2 Hy])o<loriHche 
(Aeolischei und '»i Hyperdorische (Mixolydische), aus Dorischen ; b] drei, die 4) Phry- 
gische, .S' Hypophrygische und H' Hyperphrygische, aus Phrygischen ; und c) drei, 
die 71 Lydische, 8) Hypolydische und 9) Hyperlydische, aus I, yd i » c h en Tetrachorden 
bestehen. Die Tetrachorde der Octavgattungen 1, 4 und 7 sind getrennt, die der übrigen 
verbunden, und zwar liegt bei 2, 5 und S der diazeuktische Ton am unteren, bei 3, 6 
und 9 am oberen Ende. 



Beisp. ö 
1 Dorisch 



2 Hypodorisch od. Aeolisch. 3 Hyperdorisch od. Mixulyd. 




4 Phrygisch. 



5 Hypophrygisch oder fB Hypeqihrvgisch oder 
Ionisch. Loknsch). 



Lydisch. 



8 Hypotydisch. 



^9 Hyperlydis ch). 



Da aber die Octav nur sieben Töne enthält, können nur sieben Octavgattungen möglich 
sein, und man sieht, dass die Hyperphrygische mit der Hypodorischen lAeolischen) und 
die Hyperlydische mit der Hypophrygischen (Ionischen) dem Intervalleninhalte nach 
übereinkommen. Daher fallen die Hyperlydische und Hyperphrygische Octavgattung 
fort. B. Tonarten, Transpositionen der unter 1 C dargestellten Mollscala, nah- 
men die Griechen in früherer Zeit zwölf an, indem sie die Scala auf jeden der zwölf 
llall)töne der chromatischen Scala als Grundton versetzten. .Aristoxenus spricht auch 
nur von zwölf Tonarten. Die Späteren hingegen stellten noch drei neue auf, indem sie 
ihren Umfang von Grundtönen auf eine grosse None erweiterten (Alypius hat die einer 
jeden dieser 1'» Tonarten zugehörenden Tonzeichen niitgi-theilt ; doch waren die neu hin- 
zugekommenen drei Tonarten nichts als Wiederholungen dreier älteren in der höheren 
Octav. Die Reihe der 15 Tonarten aber theilte sich in a) fünf Haupttonarten: 
Dorisch, Ionisch, Phrygisch, Aeolisch und Lydisch; und b} in zehn Nebenton- 
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l. 


,4 


— H)podori«ch. ] 




i. 




— Hypoionisch (Hypoia^^tisch}. 


7. d* 






[Tit'feres Hypophrygi^h/. 




3. 




— Uypuphrygisch. 




4, 


0 


— <^ Hypofolboli. 


9./ ■ 






(Tieferca Hypotydiieh). 




5. 




Hypolydiieii. 


10./« 



arten« welobe diMelbM Kaomb tragen, der jwloch b<i fibif von iluiai «loivh 

verbtindone Präposition hyper (Qberj, und bei den ttbirigen fBiif durch Ayyn» (unter) näher 
Ix stirnmt ist. Die mit hffjto bezeichneten Toimrten liegen eine (iuart tiefer, die mit hi/pt-r 
benannten eine Quart hdher aU diejenigen Haupttonarten, von denen sie den Namen 
traffen» ebnen wir aleo i. B. die MoIImbU matd eli dorieeb «b» bo ist die Venwlndw 
dt-'rst'n»en auf hyi)üdorisch, und auf y h y])erdori»ch. Indem nun nurh AristidoR der 
erxte in der Tiefe deutlich vcrnomtueiic Tun dor Proslambannmennn A der h vpudoriscben 
Tonart ist, lassen sich die anderen Tonarten luiclit berechnen, du wir die Koihünfolge der 
Haupttonarten kennen, demnaflli Bur von A aufw&rts erst die Hypo<, dann (fie Haupt» 
und dann die Hyper Ton trtnn zu zählen brauchen. Jede neue Transposition der über 
zwei Octaven sidi erütreckeudea äcala erfolgt um eiaen Halben Xoa Höber. In nedifol- 
gender Tnbdle »teben die fOnf HnnpttonMeton xeebii oben, die nm «ine Qnert bdheieo 
imten, wnd die am ebenioviel tieCsren Unke oben i 

Beiip. 0 

It Dorisch. 

Ionisch laslisLh,. 
(Tieferes PhrygiscUj. 
— Phrygisch. 
- /, Aeeliseh* 

.Tiefere« Lydisch). 
-/f Lyditdi. 

11. jr — ^, Hyperdoriteb (Minlydiecb). 

12. ^-»^f Uyperionitoh (Hyperiatlieoh). 

(Höheres Mixolydischi . 

13. a Hyperphrygisch (Hypormixo- 

lydisch]. • - 

14. h -^ht Hyperiolitcb. 
Ift. h — Ai'Hyperlydiseh. 

Emen Stiifeinton betten die Griechen duiltcb wie wir, alio witklidi bestimmte TonhObcn 

für dieHe rratiHpostttonen» nicht willkürlich verändcttie wie im Mittelalter» WO, OHUI die 
Tonsiitze auf die ihnen zusagende Tonhöhe frei transponirte. Fr. HcUermann nimmt an, 
tliiHK (lur ganze Tonumiang um eine Ten tiefer (den Proilambanoimnot A demnach F) 
geklungen habe, doeb scheint hiesu nicht biniinglieher Orond vorhanden; die Tonlage 
A^a, entspricht der männlichen Stimme mehr als J*—/,, man findet auch das ganze 
Mittelalter hindurch stets -4, nicht i^als tiefsten Ton angegeben. Ausder l abdle ersieht 
man, das» die Tunarten lU, 14 und 15 nur die um eine Octav höhere 1, 2 und 3 sind. 
Anftnglieb waren nur drei Tonarten, die DoriRche, Phrygisehe nnd Lydischc, und deren 
Nebentonartcn fje'bräuchlich, und wie jw.r -Ifi 'l:!, ! 1 und 15) sind auch die Tonarten 
2, I, und 12 ertit spater hinzugekommen; das alle Sybtem beschrankt sich daher 
auf folgende Trauspositionen : A Hypodorisch, II Hypophrygisch , Hypolydisch, 
D Dorieeh, S Phrygiech , Lydisch, und O Mixolyditeh. Die Namen dieser Ton- 
arten aber stammen von den Octitv;^attun{;en, die in ihnen enthalten sind. Man con- 
Htruirte namiich sammüiche sieben Octavgattungeu , mit Einhaltung der einer jeden 
eigenthttmlichen Stufenfolge, auf einem und demselben Orundtoue, um Ate sUe ^neo 
Umfang *u heben, der sowohl ffkr die tiefen als hohen Stimmea, wenfi sie in Oelvren mit 
einender ernten, gleieh bequem eiaafilbrber ist, s. fi. 

Dorisch: A^S t A iTf $ a. 

Lydiaeh» A M ^ • 

Phrygiich: A Ä^c d e J^jf «. 

Nachdem dieses geschehen, fthrte man jede der eolohergestelt auf deniielben Ton 

: I 'Machten Oclavgattunjfcn nach der H ihr md Tii-ft» so weil fori, h\< » i i» 7.v.-f\n<-(A- 
vigtt MoUtonleiAer <u blaade kam, und belegte jede dieier Totu^fi miV d«m Nameu der 
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iu ihr «uthaltonea Ociavg*Uu|^(. Man sieht au« nach folgender Tabelle, dtum in der Hy- 
podorisehmi oder AeoHaelieH TomurC die Hypodeiwehe « In der Hypophrygisohen die 
Hypop)irY)<i8che etc. Octuv^attun^ liegt. Die in aufeteigender Ordnung einander fol- 
genden l'onarten enthalten die Octavffattunjfcn in nbwärtssteijfcnder Folpe der Stufen 
der Amull Scalu, die lieferen i unarten die entgegeugi'seUlt höheren Octavgattungen : 

Beisp. 7 Hypodorisch oderAe olisch. _ 



|f==^^^Ep ^^^ 

Hypodocieelie od« AeoUaah» OeteifgAttuag ä (AeoUscher KiMlimilo» 

Uy pophrygisch oder ionisch. 



T 



Hyypph ifg iiAt,-qdt > il ii n i tc i w fNtwgal^g ^'g»g^<>iixol)di8cheir||i»i 

chenton O — ff], 

Uypolydiach. I ^""ZTESif: fc - 



Hypolydische Octavgattung F — / (Lydischer Kirchenton [F — /). 
Dorisch. | 



OetavmttuiMr e 



Dorische Oetavgattung e (PUkygiechtr iQidheiitdn.^^— e). 
Phr ygisch. 




Phrygiache üotavgattung /> — d (Dorischer Kirchenton D — d). 
Lydiach. r :"~i ^^ n if 

Lydilche OctaTgattung C— <• IlypolydisdiMkKieehealoii C— c). 
Hype.rdoriach oder Mtxolydiac^. . 

HCixolydiache OctovgattuQg Jf — A (Hypophrygischer KuohenUm Jf — Ä). , , 

Die vorhin als spiter hinz ug elB gt bezeichmtoB ToMTten liegen auf den Halbt&nea 

»wischen diesen Tonarten des Alteren Systeme», wie man aus Beisp. H sich verji^egenwSr- 
t^n kann; also die tiefere Uypophrygiaehe oder üypoionische (auf dem Tone B) liegt 
sfriadMB der HypodMifdm (oder AooUiehoii) und Hypophrygiielioii (loniaflIieB). In 
Btiep. 7 sind die ta dieeon eiflMB T^morten enthaltenen gleichnamigen Octavgatttmgen 
unter jeder Zeile angemerkt, nur «u dem Zwecke, um ihnen die »pÄteren Benennungen 
der Kircheutöne des Mittelalters entgegeniustellen. AU man n&mlich die Namen der 
grieohisehett Ootevgattungen auf — >— C. die OetaTgattungen dor ehrletlielion 
Zeit, die so^ienannten Kirchen töne, anwendete, was etwa im 10. Jahrh. geschehen sein 
mag denn schon Hucbald bedient sich dieser Namen\ fand es in einer von den Griechen 
abweichenden Weise statt; indem die doppelte Bedeutung Jener Namen (als Octavgattun- 
gen und Tonarten) in Vergessenheit gerafhen sein mochte» Terwechaelte man sie und legte 
den Klfchoataniii, wtlcho ihrom Woira noch dodi Oetargottniigaii md sieht blosN Thins- 
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poHilioncn sind, die griechischen Namen nicht den griechischen OctavgMtungen ent- 
•|nr«eh«iMl bei, Mmd«ni bmIi dm> Reihenfolge der griediieohen Tonarten. So mmite imm 
dio (Inrisrhe Ocfavtrattiini; der Griechon phrypisch; die phrygischo dorisch eto. 
Man nahm bei FesUtellung der Namenrcihe für die Kirchcntöne die Mollscala — u, 
welche bei den Griechen die tiefste Trani^position war und sowohl aU Ootavgattung wie 
als Tonart iolisch oder hypodorisch hiess, sum Ausgangspunkt, und nannte den Kirchen» 
\mi A — o ebenfalls Aco lisch foder als Plnpale von /' II y po der isch ?. Dann wählte 
man, die Amoll Scala aufsteigend, für den auf deren zweiter Stufe // begründeten Kir- 
ehenton nicht den Namen der entaprediendmi Mizolydiaehen oder Hyperdoriaehen Octev- 
gattung , sondern den Namen der zweiten Tonart Hypophrygisch; für die Oclav der 
dritten Stufe der A moll Scala C — r nicht Lydisch sondern Hypolydisch (Ionisch. 
Und so weiter den Ton D — d nicht Phrygisch sondern Dorisch, E — e nicht Dorisch 
sondern Phrygisch, F—f nieht Hypolydisch sondern Lydiaoh, und <7— nicht 
Hypophrygiadi aondern Mixo lydisch. Man verwechselte die höhere Tonart mit der 
höheren Octavpattung ; «teilt man die dergleichen Oetavgatlung geltenden priechiKrhen 
und mittelalterlichen Benennungen einander gegenüber, so gehen jene in umgekehrter 
Ordnung aufwirta wie diese abwtrta, weil die dctavgattungen und Tonarten ^nki knu* 
xen, die tiefnre OotaTgattnng m der entgegengeaetit höheren Tonnt enthnltta iat t 

Griechische Octav- Boisp. 8 
gattungen. 



AeoUseh. 




Kirch cntöne; 
AeoUsch. 



Mixolydisdi. 



Lydisch. 



Phrygisch. 



Uorisch. 



Hypolydiach. 

Hypophrygisch 
(lonisoh). 




JL 



.1 




Hypophrygisdi 
(Ionisch). 

Hypolydisch. 

Duriüch. 
snrygww* 
Lydiach. 
Mixolydisch. 



TrtraroniM, ein dem Herakles zu Ehren geaungenor griediiicher Nouoa. 

TetradiapAaon. die vierfache Octav. 

TrtraphonI«, die Quart ; auch ein vierstimmiger Sats. 

Tetrnrdva T^nns, der vierte* ILirehenton gakedtfg authentisch, a. Ton» 
ort II. 

TrtratoMii, ein Interrall ans vier Gänsen Tönen » die abermise^ Quint {QmtUm 

aujmrjiua). 

T««t, in der Voealmuaik. Ueber die Text» der einselnan Singstücke, als der Voeal> 

fuge, .\rie, des Liedes, ChorcH etc. ist in den ihnen eipcnen Art. gesprochen; hier nur 
einige» Allgemeine hinsiclits drr Textliehandlunp im Gcsanpe überhaupt. Man soll jeder- 
zeit einen iahalt- und poeüicvoilen, wühl ausgedrückten Text wählen ; zwar sind selbst 
nanohe der hodentendaten Tonsetser hinsiehta der Textsrshl aorglos genug sa Werke 
pepanpcn, nichtsdestoweniger scheint kaum zu beweisen nöthig, dass eine mangelhafte 
Dichtung ein sehr erheblicher ftstheliHcher Fehler des Ganzen ist, der durch die Musik 
höchstens verdeckt, über nicht gut gemacht werden kann, auch wenn diese noch so vuU- 
konimen ist und noch so weit darüber sich erhebt. Ob der Text besser in Versen oder 
Prosa abpcfaxst ist, kommt auf die ('(»nipo^itionspattunp an; beim Liede versteht sich 
ein versiticirter Text von selbst, sonst aber ist in den meisten F&llea eine kernige feet 
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gt^isdmte rhythmitche Prosa der Vercificalion eigentlich vorzuaiehmi, indem jene freier 
meloduefa lieh beluindeln listt und keine Raokricht auf eine Form der IKchtotig fordert. 

Wenigstens aber darf die Versificatioa keine künstliche sein, und je uhwechsuluder sie 
hinsichts der Rhythmik ist, dento besser, weil dem Tonsetzer dadurcli Gelegenheit sur 
mannt{(faitijfeQ lihythmeuUiiduug gegeben wird ; alles in allem wird sie immer am besten 
einer poetiadien Proee ihnlieh edn. Der Reim, swnr ein nmeiknliiches Element der 
Dichtun«;, itt doch UberflQsaig und unter Umständen soger itörend für die Mtteik ; noeh 
mehr Stabreim und Alliteration. Aller Wortschwall muss vermieden, die Sprache so 
kurs, gedrängt und schlagend wie möglich geiasst werden« der Musik Kern und Grund« 
k^te fftr das nttaiadrOekende OefBhl oder die lu eoUlderade (Utuation defWeten, die ava- 
tragende Darlegung derselben aber ihr überlassen. Schwer auszunpreeiiende und un- 
klangharc Worte müssen umgarifren werden und die Schreibart soll tliessend , einfach, 
deutlich und wohllautend sein. Umständliche und verwickelte Sutzbildung mit Einschal- 
tnngen, Naek- md ZwieoheneitNB iet an ^rnmaAm, je ctraflnr die Fem dei Ana- 
druckes, desto besser; der Dichter für Musik muss sich stets erinnern, dass er der letz- 
teren Gelegenheit geben soll, ihre Kräfte und Schönheiten zu entfalten. — Dass Wort 
und Ton in der Vocalmusik zu einer Einheit sich verschmelzen und in völliger Harmonie 
■dt einander steken aollen, ist rine aelkatrerstiadUekefladiet Didit- und Tonkunst ver» 
binden sich, um gegenseitig sich zu ergänzen : der Ton erhebt dtisWort über den prncti- 
Bchen Begriff hinaus zu unmittelbarer Anschaulichkeit für das Gefühl, das Wort verleiht 
dem Tone mehre Deutlichkeit durch den Begriff. Vor gesehmack- und sinnloser Zer- 
nissung der Textworte undSatatheile hat der Tonsetzer sich zu hüten ; er muss das, was 
von der Person ihrem Chnracter und ihrer augenblicklichen GemüthshcsrhafTenheit nach 
im Zusammenhange gesprochen wird, aueh in eine zusammenhängende Melodie kleiden ; 
er darf also i. B. niekt deelaniiens »Held; der den Fbla (Bansett) Tom Oitbe %ftlste*, 

oder 'dass ich das Licht des Himmels erbe«. Doch wflrde, um des dramatischen 

Au«dnu"ke>* willen, der letztere Vers Unterbrechungen dulden, wenn ihn etwa ein Ster- 
bender, dem die Lebenskraft entweicht, zu singen hättet »dass ich — das Licht — tles 
Hiunela erbe«} unter allen anderen VerkAltniseen aber wOrde dieee Deelamation lieher- 
lich sein. Lange Silben und im Deutschen Stammsilben mtaaen den grammatisch-musi- 
kalischen Accent bekommen, aufThesis gesetzt werden ; auch ist es häufig fehlerhaft, 
auf kurzen nachschlagenden Silben, auch wenn sie sonst richtig auf Arsis «tehen, einen 
Melodlencprung aufrtrta ra maehen, weil efai eoloher gMA einer ftleehen Betonnnf^ ridi 
fühlbar macht, die selbst durch die grö'»stc Delicatesse des Sängers nicht allemal verdeckt 
werden kann (z. B. in Weber'» bekannter Deelamation der Worte: »durch die \\ äld^r« 
im Freischütz, oder in Mendelssohn's Lobgesang: »Alles was Odem hat, lub^ den Herrn«.. 
In mehrstimittifea flftaen soll nnui, loweit irgend thunlich, auf m<lgUehete VtratlndUdi- 
keit der Textworte, wenigstens zu .\nfang, bedacht sein. Daher soll audk in der Vocal- 
fuge, sobald der Gefährte mit dorn Thema und dazu gehörigen Kedesatte auftritt, die 
Stimme des Fahrers solfoggiren (s. das Beisp. ', nicht mit jenem zugleich Worte ausspre- 
eken, damit kein sinnverwirrendes und unangenehm klingendes Geplapper entstehe {na- 
mentlich wenn das Thema viel Noten und \Vorte hat*, sondern der Text deutlich und 
klar aufgefasst werden könne, — eine ganz uatarliche und gesangmässige Regel, welche 
tun den iheren eohten Voealoomponlaten auek aufreokt erhalten iet» «thrend neuere 
Toneetaar häufig dagegen Verstössen. Dass der Redesats erat gans Torgetnq^n sein muaa, 
hevor er zergliedert wird, und dass er in der Fuge immer mit seinem Thema wiederkehrt, 
dieacm kein anderer Text unterli^t werden darf, ist schon an anderen Orten erinnert (über 
die Art, vi* die allen Conlrapcuiktkleii ihren Mebdien die Texte mtotfutegen pflegten, 
venfL Helnr, BaUarmann, Oontrapnak^. 









m 
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------N*-»-» »er ward zu - 

Et bleibt nooh tu bemerken, (Um die Mutik den Test teinem Inhalte nach ausdrücken, 
nicht an das eintelne Wort tidi hftngen soll. Damit iet aber nicht getagt, daas Worte, 

welclie einen besondern Schwerpunkt des Textes avisniaclien, Hauptbegriffsworte denael- 
ben tind, nicht auch in der mutikalitchen Ueclamaliou hervorgehoben werden dürfien, 
toadem nur, data toiche Betonung einet einseinen Worte« fauch wenn et das Haufit^ 
wert itt) noch keinetwegt hinreidit, den ganten Tonausdruck bedeutend, treffend und 
chiiractervoll zu miu-lien : der Oesammtinhalt des Texti s sdll durclulacht und ins Gefühl 
au^nommen, und in ihm enttpreohende Tonhewegung umgesettt werden, intbetooder« 
aber mues derTontetaer «ieh hfttea, Worte itt betonen, die ihrem Begriffe naoh dem gaa- 
sen Gedanken und der Stimmung, worin sie ausgesprochen werden, fremd oder entgegen- 
gesetzt sind. Wenn etwa Jemand sagt : Mir ist so wohl, ich fühle keine Sehnierzen, oder : 
Mein Fruhainn hat in Jammer sich gewandelt, ho wird der Componütt iu beiden Fullen 
nur unbeabeichtigte Heiterkeit erregen, wenn er dort dem Worte Sehmeraen eine* 
traurigen und hier dem Worte Frohsinn einen muntern Accent giebt, denn bi^ide 
Worte sind C'ontra«te zu der iStinimunj^, welche, als die herrschende, auH^fedrückt wer- 
den soll, üeber die Wortmalerei, Anwendung der Coloratur und dieTuxtwie- 
derh Ölungen itt in den gleiehn. Art. Einiget g e ta g t . AutfilhrUclier bebe ieh rom 
Text gehandelt in den Slam. d. Musik S. 210. 

Textwicderboluiigen. In ausgeführten Voealstücken, die über einen kurzen Uede- 
eats gebaut sind (als Fuge, Arie, Chor), liegt es in der iSuche, dass Wiederholungen des 
gaaaen Badeaataea und teiner eiwNlnan OKader oder aneh elnsefarar Worte atMttfincIni 
motten. Abgeiehen von den Hindenntean» welche ein Text, der. ohne wiederholt tu 
werden, für etwa eine lange Arie ausreicben tollte, der Behandlung entgegenstellen 
wuHste, ist auch von rein Ästhetischem Cietiebttpunkte aus gegen jene Wiederholungen 
nichta einauwenden ; der Redetatt giebt den Kern det Inbiüite, weleher dnreh die Ma- 
tik ausgestaltet werden soll, und wird mit dem musikalischen Hauptgedanken zerlegt, 
in mannigfache Verbindungen gebracht . seine wesentlichen Theile werden betont etc. 
.Selbst die kräftigsten Worte reichen nicht hin, in solcher Kürte als Arie und Chor dem 
Text nur gestatten, einen starken .\fleet mit voller Kindringliehkiait und seinem gansen 
rnifan^^e naih dem (iefuliU- des H{)rerH ansLliMulich zu machen ; und auch die Mui^ik i*t 
nicltt iui Stande, alle die datu erforderlichen iietunungeu sogleich in der ersten Melodie 
vollttindig zu geben, tondem et iet Att%aba dar Wiederholungen, anderen Wenduagca, 
Oberhaupt der tbematitchen AneUldung, den evaten Eindruck der Hauptmeiodie xa ver- 
stärken und zu vervollstiliulijren Wollte man hiezu aber immer andere, auf den näm- 
lichen Inhalt betügliche Worte aufsuchen, so möchten diese häufig in der That sehr 
getueht heravtkommen, und im beeten Falle anf Umtebr^bnngen snd Floakeln hinaut- 
laufen, — namentlich wenn man »olchet etwa in grossen Tonsätzen über Worte wie 
h'i/iif rhigon, AlU-li'jii, Osantui in ejccelni» etc., welche in ihrer Kurze einen pros»n n In 
halt bergen, versuchen wollte. Nur der recitirende Stil duldet lange Heden, der meio- 
diich aiMgebildate nieht; in jenem können die Empfindungen und daren Wort au e d mtk 
tchnell und hlufig wechteln, denn er liat keine ausgebaute selbständige musikalische 
F<»rm ; dieser aber verlangt Stetigkeit einer KmptiniUiiig , Beharren in einem (icfuhls- 
xustande und Ausspraehc desselben in kurzen hcstimmleu Worten. Mit dem Durchcon- 
poniren cinee unablässig, ohne Wiederholungen forttehreitenden Textet, wird die aut« 
gestaltete matikalitche Form nothwendigerweise aufgehoben und der gante Tonausdruck 
in formloses ver-Jch wommenes Ariosri «xlci Kecitation aufgebtst. welche, da sie der 
ständig fortsdureilcndun Hede dienstbar sind, zu keiner festen musikalischen Uestaltuug 
gelangen, wie wir dietet an Wagner't Opern erfahren. Der Grund aber, data man in der 
Sprache Redetitae oder SatMfaeile niebt ao hlnflg an wiederholen pA«gt wie in den aat* 
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gebildeten Formen der Musik, hat fflr letztere garkcine l^edeutung, weil nicht die 
Sprache sondern die Tonbewegung Hauptwirkungsmitttl im Gi;»ange ist, also in erster 
Reibe die Gesetze der letzteren gelten. 

Thargfrlirn, dcji [n^h-^chen Ähnliche, mit musikalisehen Wettstreiten vt-rbundeni' 
atfentUohe Sowie zu Atbeot die d«n sechsten und siebenten Tag des Monate» Thargclion 
fefsicrt wurden, Koch, Lex. — Nam« der pythisohea Spiele selbst, M a r p u r g , Kinl. S9. 

Th4>aterBtil, du t )]>ernstil. 

ThrhrtniHclie ÜAilf. In pincm der Königsgrftber 7w Theben entdeckte Jamv- 
Bruce ein Uem&lde, wt^lche» einen Mann vorstellt, der eine sehr schön geformte Harfi- 
mit 13 Saiten spielt; sie hat die nimliche OvOsse und Osetalt wie unsere Harfe, bexog- 
Uth der Einrichtung nur darin von ihr !<ich untersükcidend, dass ihr das Vorderhoi/, die 
mittler tiefsten Saite parallele, den WirbelhnU stützende Säule fehlt, wodurch albnling» 
erhebliche Bedenken gegen den Klang des Instrumentes sich geltend machen, indem e» 
unmöglich eine hinlIngUeh starke Spannung der Saiten vertragen haben kann. Interes- 
sant war die Entdeckung st hon insofern, aU man vordem von der Existenz irgend wel- 
cher SaiteninNtrumentc in Aegypten kaum etM-as wurste, sondern das Si<4lrum (ein sehr 
kindisches Klupperdiug) als das Uauptinstrument der alten Aegypter ansah ; daher über- 
nachte die Nachriebt, welche Bruce dem Bumey in einem fauen bei Ferkel, Gesch. I. 
85 ff. abf^fdrucktt'n; Hricff uti« r andere»» auch von dieser Harfe gab. 

Thviliing der liitervaUvitvt^rhttUiiistie, die Scheidung eine<; ^^rösseren Intervalle«« 
in zwei oder mehr kleinere. Ein Intervall kann auf mehiereAru-a getheilt werden, wAm- 
lieh arithmetisch, harmoni>^' h und geometrisch ; jede dieser drei Theilungsarten ergiebt 
ein anderes Resultat. I. Die a r i th m e tisc h c Th e il u n g frgiel>t ungleiclie Ver- 

hältnisse mit gleichen Dilfercnzen. Man setzt zwischen die beiden ülieder dea zu thei- 
tenden VeihftHaisses eine Mittehahl, die von der ersten und «weiten Zahl des Verhält- 
nisse^ gleichweit entfernt iat und der arithmetische Thciler heisst. So ist der arithnie- 
tis(^}ie 'riieiler der grtvs^cn Sext r « = T) : 3 die Zahl 1, weil 5, 4 und 3 gleich weit von ein»n- 
dur entfernt sind, die Differenz beider Zahlen mit der Mittelzahl gleich ist, nämlich i. 
Purch diese MSttebahl 4 lerftllt das VerhAltniss der grossen Sext fi : 5 in die grosse Ten 
5:4 nnd die reine Quart 4:3, die in dieser Theilung zum Vorscheine kommenden Ver^ 
hAltnisHc sind also ungleich, die Differenz der'^elben jedoch gleich. - Gesetzt aber, man 
will die OctaV 2 : 1 oder die Quint 3 : 2 arithmetisch theilen, so ist keine Mittelzahl, die 
als Theiler dienen kaim, vorhanden. Deshalb müssen diese Verhaltnisse ent in höheren 
Zahlen dargestellt werden, und zwar, wenn sl< in zwei Iljeile getheilt werden sollen, 
verdoppelt, wenn in drei, verdreifacht werden etc. Will man also das VerhältniHs der 
Octuv oder Quint in xwei Theile arithmetisch theilen, .ho musa man ihre Glieder mit 2 
mttllipUciren,erhilt dann die Oetav als 4 : 3, die Quint als 6 1 4, und nun liest jene dttivb 
3, diese durch 5 sieh thdlen: 

Arithmetische Theilung der Oeta?. Arithmetische Theilung der Quint. 
2 ; I » C:e 3 : J = C:G 

4:3:2= CtF:c ^- 5 : 4 = C- E^i G 

1 1 Ditferenzen. 1 1 I^ifferenzen. 

Oetav und Quint zerfallen also in zwei ungleiche Intervalle, jene in die Quart 4:3 und 
die Quint 3:2, diese In die kleine nnd groMe Ten 0:5 nnd 5:4, die l>ifferensen beider 

Verhältnisse aber sind gleich, närnlicb !. Auf ebendiose .\rt zerfallt <lie grossr Ter« 
(5:4 itntlimctisrh in den kleinen und grossen (ian/cn l'on flu C:l): E etc. Soll 

ein Itiiervall in drei Theile getheilt werden, hu niusti man seirte Zahlen verdreitaclten. 
um die Theiler swischen den beiden Gliedern lu erhalten« So' llast sich B. die ()ctav 
in die kleine und grosse Ten und reine Quart theilen: 

2 ; 1 B C:C 

0:3 

ö : 5:4 : 3 = CiE? : Oxe. 
TTT 

Zu merken ist, dass man der Zahlen 7, 1 1, 13, 14, IT und IQ mit ihren Verdoppt lungen 
und Verdreifechungen niemals lur Dantellnng der Intervalle sieh bedient 's. V erh klt- 
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nisH), daher kann i. B. die reine Quart 4:3 auch nicht arithmetisch in zwei Theile 
getheilt werden, weil ihr TlMiler die Zahl 7 Kcin würde (S:7:C). II. Die harmo- 
nische T h f> i 1 u crfjiebt ungleiche riicile mit ungleichen Differenzen. Es wird dabei 
1) die arithmeUsche Iheilung xu Oruode gel^t, dann werden — 2) mit dem arithroeti- 
iclim Thmler beide Olieder de« VerhiltniMei multiplicirt und die Producte darunter 
gesetzt; endlich werden — 3} die beiden iuasersten Olieder der arithmetischen Theilong 
(d. i. hnht-re und nifdt^ro Zahl dos arithmctisi Ii j^ciheilteti VcrhältniMes) miteinan- 
der muitipiiurt, — das I'roduct ist der harmonische Theiler, der unter den anibaietiachen 
TheÜer geratit vtid. SoU ako i. B. dM VerliUtniat der Oolav kwmoideoh sedMilt wm- 
doD, flo Jiftt die Befechniing foliende Oeetolt: 

% i 1 des VerhftUaiss der Oetev, s. B. C«; 

4 ; ^ ; 2 arithmetische Theilung derselben in die Uuart und Quint, C:Ftei 
12 : S : G harmonische Theilung derselben in die Quint luid Quert, CtOic; 
4 1 Differenteii der durch die harmonische Theilung entataitdenen Verhältnis'':» 

Hierau'« ersieht man a dass dunh d'n' luirmoiiistlu" Tht'iluiig die Töne in einer diT X;i- 
tur entsprechenden Ordnung erscheinen; denn hier eutKteht aus der OlUv auernt die 
Quint (I 'i : S oder S t Vi und denn die Quart : 6 oder 4:3), daher auch die CenontV ge- 
vöhnlich der harmonischen Theilung sich bedient; — & was darunter zu yeretehen ist. 
wenn die äUt-ri^n Tonlclirer «saj^en, durch arithmetische Theilung der O' t iv ont^stcltc die 
Quart unten und die Quint oben, durch die harmonisehe hingegen untgcrkehrt die Quint 
unten und die Quart oben; — Cj wh darunter lu verstehen vtt, wenn man sagt, die 
authentische Einrichtung der Octav beruhe auf harmonischer, die phiiralisrhü hingegen 
auf arithmetischer Theilung. In der authentischen Octav erscheint die Quint unten, di? 
Quart darüber, der hurmuniKchen Theilung entsprechend: C— 6' -c ; in der plaga- 
lischen aber erschemt die Quart unten und die Quint darfiber, der arithmetischen Thei* 
lung enf'iprechcnd : c — y ; in der authentischen Octav ist die Quint haroumiseher, 
in der plagalischen dii' Quart arithmetischer Theiler; — d das« die l>iffereni!on der 
durch harmonische Theilung entstehenden Verhültniisse ungleich sind, aber auch zugleich 
das harmonisch gethetlte VerbAltnias selbst rorstellen j die Diflierenten 4 : 2 stellen die 
Octiiv 2: 1 selh^;^, nur in höheren Zahlen vor. T'ndlieh — e' dass durch vereinigte aritli- 
metische und harmunische Theilung die Glieder zweier Yerh&ltni&se, wenn sie in steigen- 
den oder fallenden Zahlen dargestellt werden, eine geometrische Progression bilden, das 
ist, das» sie so beschaffen sind, dass das Pruduct der ersten und letzten Zahl gleich ist 
d( in Pi oduct der zweiten und dritten Zahl, und dass also in gewissen Fällen, w o 
vierte Ulied zweier solchen Verhältnisse unbekannt ist, solches durch die Kegel de tn 
[n. Verh&ltnis.s; gefunden werden kann. So enthalten die GUeder der Verhältni«i«e 

1 2 : S : »» : l, oder S : »i : 4 : 3. oder auch 6:4:3:2 solche geometrische Progressionen. 

III. Die geometrische Theilung er<»iebt gleiche VerhaUiii«<»e mit ungleichen Diff«-- 
renseu. Man multiplicirt dabei I) jeden Theil des Verhftltnisses mit sich selbst, und 
diaa 2; beide Theile mit einander, das Produet ist der geometriscdie Theiler. Die Uctar 
und Quint werden daher auf folgende Art geometrisch getheilt t 

2 i \ m Ct 3 : 2 

\ - C 9:6:4 

2 : I Differenzen. 3 : 2 Differenzen. 

Man «lieht daran«, da'«'« die Differenzen nicht« anderes darstellen als das geometris*h 
getheilte Verhältnis^ selbst, und dass diese Thcilungsart nichts anderes ist, als eine 
Cojralation ebenderselben Verhiltnisse. S. Verbindung der Verhiltniase. 

Thema, Hauptsatz, der einem ausgefährteren Tonwerke zu Grunde liegende 
Tongedanke, welcher den Grnndstoff für die Kntwick eliing entweder iles ganzen .Satze« 
oder eines Theiles desselben enthält. Ks kommt auf die Beschaffenheit der Form an, uh 
nur an l*henia oder mehrere Themen in demselben herrschen sollen ; ist der Tunsatz 
ober mehrere Themen gearbeitet, so heisst da-Hjenige, welches suemt auftritt und xeinem 
Stirn mungAgehalte und Tmigange nath die l'nt u i( ktdiing eigeufllc h Itedingt, das Hau pt- 
thema ttder der Hauptsatz; die übrigen ihemen« welche .>eiuiauch als Cuntr&sle 
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oder ModificAtiooeo der Stimmung und Tonbewegung) den HaupUaU eig&nzan, heis- 
»en Nebenthemett od«r Nebeaaitse. Dia eittfiMlM Fug« hat anr ein Thraim, di« 

Doppt'l-, Tripel- etc. Fuge hingegen deren zwei, drei etc., welche aber, wenngleich «ie 
auch abweichende und eontrastirende Hildun^ zeigen, doch nurTheile eines Hauptgc dan- 
kens sind. In der Sonatenfurm gelaugt neben dem Ersten Thema auch du« Zweite zu 
erheblicher Geltung« auaserden haben die ScMu«»- vnd Uebe^angsgnqipe aneh noeh 
ihn I iLT'-non themati=;chcn Motive, welche sämmtlich jedoch zum Hauptlhema in Uezle- 
huug eichen, nicht die Aufgabe haben, ihm zu widerspreclien, c» abxuschw&chen oder 
anfsuheben, sondern gerade im Gegimtheil, es zu ver^ulliiiündigen und zu vertt&rken, 
iudiiu sie die Stimmung und entsprechende Tonbewegung, welche das Ilauptthema an> 
^esehlaf^en hat, durch ihre Modilicatioiun und Ccnlrri-te erhellen und v.i einem andern 
Lichte seigfloi. Somit ist durch da« Mauptthenia die ganze Haltung und Bewegung des 
betreffenden Sataee gewiMemaeeen im Vorana baatinuat, irenigatena iaaofem, ala inner- 
halb des letzteren nichts enthalten sein wild, waa jenem widerspiiaiit, wenngleich ja die 
Ausjfes^taltung jede« Hauptt!it nia eine unendlich mannigfaltige Rein und die Entwicke- 
lung \\'endungen nehmen kann, welche man aus dem Thema schlechterdings nicht ahnen 
wird. »Aber (sagt der Art. Hanpttata im Handwörterbuch der sehtaen K&uste) wie 
bei einer Rede der Hauptgedanke oder daa Thema den wesentlichen Inhalt der<:i'lben an- 
giebt, und den Stoff zur Kntwickelung von Haupt- und Nehenidecn enthalten muss, 
ebenüo verhält sich'« in der Musik hinsichts der durch den Hauptitatz möglichen Modi- 
fieationen einer Empfindung, und ao wie ein Bedner Ton seinem Hauptsatxe in Neben- 
sätze, Gegensätze, Zergliederungen etc. übergeht, wie er rhetorischer Figuren sich be- 
dient, wcU-he alle die Hekräftifning seines Hauptsatzes be?;wecken, ebenso wird der Ton- 
setzer in ßtdmudiun<^ meines Thema verfahren, und es in Absicht auf Harmonie, Modula« 
tion, Begleitung, Wiedarhohing ete. so bearbeiten und in aolehe Veitrindungen bringen, 
diiss es immer mehr Neuheit unrl Zuwachs an Interesse erhält, ohne duss die Episoden 
und Nebensätze die Uauptemptindung stören und der Einheit des Ganzen etwa» scha- 
den. — — Nicht so leicht und geschwind wird derjenige Tonsetzer sich erschöpfen, dtr 
vermöge seines thematischen Geschickes ulle möglichen mit einem Hauptsätze vorzuneL 
mendcn Veränderungen einsieht, als der. wekher schun mit ICrfindunf» eines Kchöncc. 
Hauptsatzes zufrieden ist und die Anknüpfung analoger iSätze mehr dem Zufalle seinei 
Binbildung ttberläast, all das* er sie einem fiberdaditen Plane unterauordnen suehta. 
Jener wird bestimmter und einheitlicher zeichnen und darstellen, er kann eine gehöngfr 
f)ekonomic der Gedanken heül)a( Ilten, kann jedes seiner Werke durch Einheit der Ent- 
Wickelung und P^igenlhumlichkeit auszeichnen, da hingegen bei diesem unwillkürliche 
Wiederholnnfen, fremde atörende Zflge und Oberhaupt baldige Bndiöprung unausbleib- 
lich sein müssen-. Die Au «Gestaltung eines Tongedank ein luiuit man die thiüuati- 
sch e Arbeit, wovon der folgende Artikel handelt. Die rhythmische Gliederung und 
sonstige Construction der Themen findet mau unter Sonate, Fuge, Periode etc. 
niher besehtieben. 

Theinu eon Vnriaxiout. s. Variation. 

TheniMtische Arbelt, die Entwickelung des MotivHolfes einer Melodie oder eines 
Thema zu neuen Perioden, und «war so, dass ungeachtet der anden Gestalt dieser neuea 

Bildung, ihr stofflicher Zusanunenh aig mit dem Grundgedanken deutlich erkennbar 
bleibt. Man nennt ein Tonstuek thematisch pea r I) c i t e t , wenn die Ausführung 
desselben oder a^er Haupttheiie im wesentlichen aus mannigfachen Wendungen und 
Zergliederungen seiner Themen oder insbesondere aeinei Hauptthema beateht, die Mo- 
tive der letzteren den Stoff für die wesentlichsten Thcile der Entwidieluag dargeboten 
haben. Eine absolut thematische Form ist die strenge Fuge, welche nur aus dem Haupt- 
satze und der Durchführung desselben besteht, oder aus dem Haupt- und Gegensatze 
entwickelt wird. Ebenso audb der Canon, deaeen Proposta von allen Stimmen durdi- 
geführt wird. Jene Zcrirliüderung und .\ufldsung des Thema in seinen MotivstofT, und 
die Uildung neuer Gestaltungen aus den einzelnen Motiven und Motiv<rlicdcrn, geh<frt 
aber vorzugsweise der [modernen Instrumentalmusik anj im Canon besteht die Durch- 
nhrung in nichts anderem als in Nachahmung einer MelodUe dundi mehrere Stimmen; 
auch die Fufji- führt im wesentlichen immer die ganze Hauptmelodie durrli, i inc thema- 
^be Zergliederung derselben gekürt nur den ZwischeosAtien an, und iu der Yocal- 
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musik wird die Zerlegung der Melodien schon häufig des Textes wegen unmöglich, weil 
dieser unter Umständen völlig sitinstörcnde Zerreissungen dadnreh erleiden wOrde. Da- 
her beziehen sich die nachstohcnd nnprcfj^benen Mittel, welcher die themati'^che Arbeit 
•ifih bedient, der Hauptsache nach auf die Instrumentalmusik. Hia sind etwa folgende : 
1) Dai Motiv oder d«r Sats wml rhythmiteh umgestaltet, «IhrMMl «eine Melodie und 
Harmonie unverändert bleiben: alao die Nutciiwertho wctdoi uidaro, Terni^irt, Ter» 
nundort, Lunj^eii in oine Anzahl Kürzen atifffolosl, Kürzen tu Längen zusammengezogen ; 
die Accentuation wird verwandelt, rhythmische Uückungen, Syncopen, Anticipattonen 
eto. werden eingeführt; die Taktart wird an« einer nngenden in eine gerade oder umge- 
kehrt verändert; das Tempo gewechselt, accelerirt oder retardirt. — 2) Melodische Aen- 
Hprunir hti !?leichhleibendor Harmonie und Rhythmik; Ahändonmsf der '!'o?THchritte, 
Yerwandtiiung der directen Bew^ung in die (iegenbcwegung und umgekehrt; Aus- 
•ehmteknng mittel« durchgehender und We^telnoten, Vorhalte, Melismen ; oder Ver- 
einfachung durch Entkleidung von solchem Schmuolc. Die Erkennbarkeit des Grundstoffes 
in der melodischen Umgestaltung wird also im wesentlichen auf der rhythmi'^rhfn AcVin- 
Uchkeit beruhen, denn die Harmonie wird durch die melodische Abweichung hauHg 
ebenflills eine andere werden, abgeeehen davon, diss sie flherhanpt an licb (die Rhyth- 
mik und Melodik hinweggedacht) als thematisches Motiv nicht viel r.u bedettten hat. — 

3) Aendertin]c^ der Melodie und Harmonie bei gleichbleibendem Rhythmus ; auf letzterem 
beruht nun die ganze Aehnlichkeit, und in der That genügt auch ein recht ausgeprägter 
Rhythnms vor allem andern, «n Motiv audi unter naanigÜMiher melodiMher Ungeetal- 

tun^i uiul AeiultTunE^ der harmonischen Grundlage, erkennbar bleiben zu lassen. - 

4) Aenderung der Harmonie : Unterlegung anderer Akkordfoige ; Versetzung aus Our 
in Moll und umgekehrt, wovon natarlich die Melodie nicht unberührt bleibt. — 5] Um- 
gestaltung der Melodie und des Rhytbninet so da«s also die thenuitiadie Aehnlichkek 
auf Festhaltun^ einer besonders ausgeprägten Harmuniefolge, Sequenz etc. beruht- — 
b) Aenderung der Bogleitung: Verwandlung der Mehr- in Minderstimm^keit und um- 
gekehrt ; Verwandlnng der Bewegung der Begleitatimmen auf charaeterietiMhe WMae. — 
7 Mannigfaltigkeit der contrapunktuchen Behandinng: imitatorische und canonis<Ae 
Führung ; Verlegung des Motiv« in andere Stimmen ; Umkehrung im doppelten Contra- 
punkt. — b) Aenderungen der Klangstarke und -fairben: Wechsel der Terechiedeaen 
Stirkegrade; Vernmhrtmg der Inatromentalmeeaen oder Verrohiderang derselben } Am- 
dcrung der Instrumentation. — 9) Aenderung der Tonhdhe« Verlegung der Melodie aus 
der Höhe in die Tiefe oder Mittellage und umgekehrt. — 10) Aenderung der Strich- 
arten legato, ttaccato etc. Vergl. A. v. D., Elem.d. Musik 8. 158 f. Ausführlichen Unter- 
richt in der titematieiilien Arbeit findet man l>ei A. B. Marx, Lehre von der muetkell«- 
sehen Composition; und J. C. I.obe, Compositiun. sichre etc., Weimar lH-14; diesen bei- 
den TnnU'hrern p^ehört das Verdienst, die Kunst der thematischen Arbeit bezüglich der 
neueren InHlrumetitaluiusik seit Haydn, zuerst in ein geordnetes System gebracht zu lia- 
ben. Hier kann mne ausflQhrlichere Krklänmg derselben nicht gegeben werd e n, da ni 
einer s )l( Iii n zu umfiln<^liche Notenbeispiele erforderlich sind. Ein jeder Compositions- 
seh liier müge das .nurgfältigste Studium dieses Theiles der Tonsatslehre sieh angelegen 
sein lassen ; denn er gewinnt dadoich die Mittel zur einheitlich-mannigfaltigen Ausgestal- 
tung seiner Tongedanken, regt snae Büdkraft an, und lernt mit eetner Bribidung iians« 
hälterisch umgehen; denn durch die Fertigkeit, Grosses aus Kleinem zu entwickeln, 
eröffnet er sich einen unerschöpflichen Quell neuer und interessanier Bildungen. Haydn, 
Muzurt und Beethuvt^n hätten ihren unermesslichen Heichthum an den allermannigfal- 
t^ten Tongebilden nidit beseisen, wenn sie der Kunst der thematiaehen Aibot nieht 
in so nmfiin^'llcher Wei^e mfichtif» peweson wären. 

Theorbe, 'J'iorbti, Tuorbe, Ein nunmehr veraltetes, der grossen Basslaute ähn- 
liches Saiteninstrument, von den Italicnern bisweilen auch ArrhUnito oder ArchilntU» 
(welohes eigentlich die grosse ßasslaute ist) genannt. Doch unterschied sieh die "nieotbe 
von dieser durch einen sehr langen Hals mit doppeltem "Wirhelkasten, von dcnrn der 
eine in der Mitte des Halses, der andere (mit einem seitwärts etwas vorstehenden Kra- 
gen venehen} am oberen Ende desselben sieh befiind. OewflhnHeh hatte sie 14, aueh 
lU Saiten, von denen *> oder s über dem mit Bünden versehenen Griff brctte sich befendtn, 
während die Abrigen neben dem Griff brette naeh dem iweiten Wirbelkaeten mit Kragen 



Digitized by Google 



Theorbenflügel Thubal <4«r Tubal 



851 



hüiliefen. Diese letzteren freiliegenden Saiten, welche nielil duicli Fingerautaats ver- 
kflrsk werden konnten, also stets nnr ihrt-r Jansen Linge nach ertönten» wenn belnelie 

doppelt so lang als die Saiten über dem Griff brette. Prfttorius [SyntafiMlh 
giebt als ein Untersclieidun^'amerkmal zwischen der Laute mit Thj'orbcnk ragen und der 
Theorbe »elbst an, das» jene auf dorn (iritl brette doppelte Raiten, »die'i'heorba aber durok 
vnnd dureh nur emfwdie Seitten hnbe«. Doch wird diet nur in der ereten Zeit bei der 
Theorbe der Fall geweeen eeini denn spilter waren nur die neben dem Qriffbrette laufen- 
den lanjjen Saiten und ausserdem die Chantarelle {Sangsaite oder Quint] (»inchririjT , wie 
bei den Jjautea, die übrigen über dem Griffbrette be6ndlichen Saiten «aren aiie zwei- 
ehftrig, und ewer wurde in den lietsten CkOsea die eine Seite in die hAhereOetev geMiiaint, 
in den höheren bis zur Chantarelle aber standen beide im Einklänge (Matthesün, Orch. 1. 
'i7H}. Noch bi«! s-p^cn Ende dt-* vorigen Jahrh. (wennauch nach und nafb «»»Itener) diente 
die Tlitüibe in der Kirchenmusik und auch in der Oper sehr h&urig suii des Clavieres 
aum Generalbässe ; aie »i«t aUeine dakin gerichtet (dieweil wegen der gfrtee^ weiten 
greiffens, keine Cnlnraturm oder diminutiones darauflF gemacht werden können, «ondem 
schlecht vnd recht dahin gegriffen werden muss) dass ein Dimmi oder Tmar vioa voctf 
gleich wie m einer Viol ds Teutonia, daroin gesungen werde. Darneben aber ht aie niiek 
•ehr wol au feturaaeheii, vnd gar UebUck aniuliftren, wenn sie neben andern Instrumen» 
ten in i'im gnntxen Cnnrerf, oder »onsten nebenst dem Bass. oder an<'tntt di^s Ba<»*e« 
gebraucht wird« «Pr&torius, a. a. O. 52). — Derselbe Schriftsteller sagt, dass man eine 
Gattung nut Oeigenaaiten (Damuaitett) und eine andere mit Meenng>- und Stakleaitoti 
liabe. Femer gab es die römische Theorha oder Vhitarrone mit sehr langem, 
(«inMchliesslich 'le^ Körpers' 0 Fuss s Zoll betragenden Halse, einem schmÄleren und 
bequemer zu handhabenden Corpus und t> Chorsaiten (iber dem Griff brette; und die 
paduaniaehe mit breiterem SehaUkdrper und 8 Ckoriaiten Uber dem Griffbrette (am 
langen Halse haben beitle Arten S Saiten , »wiewol von jähren zu jnliren allezeit mehr 
endcruugun bicrinueii vorfallen vnd prr! u ht werden: darunil) nurli nicbts gewisses bier- 
vuii zuschreiben". Als den Ertinder nenul UruNsard den berähiuten Viul' da Gambisten 
Hottemann um IBM, und Ifattbeeon engt um 1730 (a. a. O.). die Theorbe kitte »imt 
etwa 50 00 Jahren der Lauten sutcedirl um den Generalbass darauf zu spielen«, und 
für ihren Eriiuder wolle man (d. h. doch wohl Brossard; den Gambisten Hottemann hal- 
ten, der von Frankreich aus den Gebrauch derselben in Italien und anderswo eingeführt 
habe. Die Theorbe ist aber schon lange vordem bekannt gewesen ( Arteaga schreibt ihre 
Erfindung dem Kar de IIa zu, einem zur Zeit des Galilei (also in der zweiten Hftlfte des 
Jahrh.} in Italien lebenden Tonkänstler, und um diese Zeit wird sie auch entstanden 
nein, denn Aleaaandro Piceinint um 1670 (Brilnder der Ar ^ ü iu i o ) giebt in eeinem 
Tt'uUitto sopra Ut Tubulatura (La Borde, Euai III. 361} eine Beschreibung vom lIrH})runge 
der Theorbe, sowie die Zeichenlehre derselben; PrÄtorius spricht von ihr um UiltiaU 
einem gunz allgemein verbreiteten Instrument. Abbildg. t». in Hyntiigma II. Tab. V. 

Tbcorbeuflüsel. Ein Flügel im Id-FnaetoB, mit drei Regietem, deren zwei mit 
l>unnsaiten, das dritte mit Druthsaiten bezogen Avan n ; f-rfunden von Joh. (Mi ristoph 
Klei HC her um 17l!> zu Hamburg als inslrumeutcnmacher berühmt. Er fertigt« auch 
* xweichürig mit Darmsaiten bezogene Lautenclavicymbel im S-Fusston. Sran DarmMitcn- 
beauff aoll merkwürdigerweise vortrefflicii Stimmung gehalten haben. 

Theorie der .>fuNik. Der Gegen<?tnrtd zerfällt in zwei Hau] tn' theilungpn a] die 
physikalische Theorie, welche mit der Akustik und der I<ehre von den mathema> 
tischen Verhältnissen (Canoaikj sich beschäftigt; — h] die Theorie der Tonietiknnat» 
welche alle zum Tonsatze gehörigen StIolMr unter sich begreift, ala die Lehre vom Rhytk- 
mu'', der Mt'lodie 'III 1 H nmonie; vom rf>n*rn]ninkt, den Fnrnirrt, f!i i Behandlung der 
8ing»timnte und Instrumente. Lieber alle diese Disdplinen ertheilen die einseinen betref- 
fenden Artikel Auakuaft. 

Tkeaift, der Niederschlag, gute Takttheil, s. Niederschlag, Accentl 2. 

Thlaso«, bei den Griechen ein Singetans au £hre& einer Gottheit, inabemmdeie des 
Bacchus. 

TbrenodI«*, ein Trauer- oder Klaggesang. 

Tbnbai oder Tubal, Thubalflöte, ebenwie Jubal, Halbp«in«ipal, Kop- 
pe 1 do ne etc.» ein gewöhnliohea Octavregiater in der Oigel. 

51* 
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Thunbüsti. bei den alten Orgelbminrn in 16. Jahrh. BeiHnnung der OroMbohlflAte 

Oller Koppel K Fuss. I>er Ausdruck kommt von Ton und tönend hert »Sintemalen mau 
domnh von den vntcrsthieden«- Bässen oder Vnters&Ucn noch nicht« gewuast, md sol- 
chen Uass ^M^bass vnd Thunba«8, auch Cop]>el geheissen, darumb das« er weit TndTob- 
nend geklungen, vnd den Werken* weil sie eine Ornnte tieffer, al« Chor Thon geweeen, 
eine besondere Immende Art in solcher ticffe gegeben hat, dese ein vnwiHsender mcynen 
Hohe, es were wegen Heines Thonen» vnd «rftüleoa ein Vntersnti dabejr vorhanden«. Prft- 
t o r i u s , ÜjfiUuffuui II. 1 32. 

Tharoi. Die halbrunden* Tharmen oder starken Halbeftnlen Ihnlidi vorspriagen«- 
den Pfittfengruppen im Orgel proepeot. Gewöhnlich sind in der Mittelfront drei, durch 
zwei in gerader Flucht sjeordnete Pfeifen prirtien (Roi;*'n. Felder! jjrtrenntc Thürme 
vorhanden; zuweilen «teilt auch uoch ein sehr grosser ihurm [Iii oder .^2 Fushj an jeder 
Seite (Seitentbarme). 

Tibia. a Latiiui^t t, r Xame di r Flöte, Pfeife, Schalmey, überhaupt der Blasinstru- 
mente mit Tonlocherui — Merecjfn thiUf eine aus Buchsbaum oder lüiochen gearbei« 
teto phrygischc Flöte, nach der Stadt und dem Berge Berecynthus benannt; — btts^m^ 
aus Buchsbaum gefertigt; — dexlra, rechte (s. Doppelflöte ; •^mmhuteria, 
laced&niünisclie Flöte, mit welcher die vor dem An^ifle des Feindes gesungenen Lie- 
der begleitet wurden; — yiuyrina^ die Schalmey (von yingrire, dem Oaekem der 
Gans); — multitonanMf starktftnende FlAta der Aegypter, angeblich ans einem Ger- 
stenhalm {? I gemacht; — ainistra, linke Doppelflöie); — SitirtHum, Lei« 
chenbläserflöte ; — tityiinu, Hirtenflöte; Tihine bi f orm , cn nj h n etat , g emi- 
Hata«f die Doppelflöle ; impare», ungleiche, — /^are«, gleiche Flöten* Gattungen 
der Doppelflflte ; <— A «m i u/i <i « , mit dicht nebeneinanderliegenden Lddbem» für Kinder. 
— b] In der OrgeL: — an ff h st a, die Dolzflöte oder Offenflöie ; - aptrt*, eine offene 
(nicht jjfiilecktei ; — »ylveatris, Waldtlöte; — vttlfjaria , BlockftÄte. 

Tibia Cttiicre, die Flöte blasen ; tibicen, ein Flötenspieler. 

TIMa ntficoUrls, die Saokpfeife, Dndeleaek. 

Tibliuetriuni, das zu Horn alljährlich den 13. Juni gefeierte Fest der Pfeifenweihe. 

Tief nennt man solche .Scli;(lifMn]ifinthm<,'en, die durch niederere Grade der Schwio- 
gungsgescliwiudigkeit klaiiger^ieugcader Kurper in uuserm Gehöre erweckt werden, 
s. Hooh* Klang. 

Timbre, derKlan^;, die Klanj(farbe, ijualitalive Hesthaffenheit lies Schalles. Bei 
der menschlichen Stimme unterscheidet Manuel (j at cia {J^eoiv du Chant, 1S4U) ein 
helles und ein dunkles Timbre [clair et obacur] ; alle Töne des ganzen Stimmumfanges 
können mit dem einen oder ttideren Timbre erzeugt werden» die Bruntstimme erkilt 
durch das helle ihren Glan», wird aber bei Uebertreibunp schreiend und hellend; durdi 
das dunkle erhält sie die Abrnndung , Eindringlichkeit und F*ülle, wird aber bei l'eher- 
tteibung dampf, eretiokt und rauh. Der EinflusH des Timbre macht sich mehr bei hohen 
•U tielm Tflnen geltend. Ferner nimmt Oarcia noch viele Modificationen beider Timbre« 
an, die dem einen oder ändert ii ]v\\ nfthem, aber im Allgemeinen als Fehler der Intona- 
tion anzusehen sind; z. B. da» gutturale, wob^ der Ton gequetscht; das nasale, wobei 
er näselnd ; das didte, wobei er aufgequollen ete. klingt. Im weiteren Sinne veivteht 
man unter Timbre auch die allgemeinen Klangeigenschaften der Stimme , wonach sie 
weich, voll, stark, oder scharf, spits,dQnn{ offen, heUigliniendtmetnlüaok oder gedeckt, 
dunkel, matt, heiser etc. erscheint. 

TiRCinanbiilvfli, «ne kleine Glocke oder Schelle ; bei den Alten ein InMmaaki 
mit daran gereihten SchelleD» welche beim Schftttda erklaageil. 

Tiorba* die Theorbe. 



TIrad«, die Ausfüllung zweier in der Tonleiter von einander entfernt liegenden 
Tone mit stufenweisen ZwischenUfnen von einerlei Zintwerth, s. B. 




Digitized by Google 



Tininas — Toecmta 



853 



Da» Wort ist auch in der Sprache f^ehrfiuchlich, und solcht- Tirnden sind es, womit einige 
Musikschrütsteller der Oegenwart einen Inhalt von tSeiten auf einen Umfang von Bänden 
ftumeken , bombwttsclie ▼on unnftthigem Wortikrarae aa%eblaaene Reden, geeehwol« 
lene WortljuvUtc mit Staub als Inhalt. 

Tirniiaa, Tonatilla» , spanische Nation«igetiDge, Komanien, im V«»Takt von 
lanjjsamer Bewegung, von der Zither begleitet. 

Tire, äj Auf Nbtentiteln, auegeaogen, aus «nem gröMeren Werke. — b) Reim 
Violiiis])it'l ; der lJo{»en soll vnll'ir mjsfjezopcn werden, wodurch ein fieringc» Zögern MH 
Striche beabsichtigt wird. Auch gleichbedeutend mit Herabstrich ^B. daHclbst). 

Toeeala, eine alte, früher sehr stark, gegenwärtig jedoch nieht ndir gepflegte, Ta^ 
•temnttnimMlten natureigene phantasieartige Spielform Sio wird aber von <fam Italia 
mnncn erachtenso , sagt Prfttorius'), »daher mit dem Xanien Toccata penennet, weil 
Toeeare heisst tangeref attmgere, vnd ToecatOf tu^ut: bo sagen auch die Italiäner; Joe» 
«aie im poeoi daa heiaat, beachlagt das Inatmment, oder begvetfft das Ciavier ein venig i 
daher 7Woa<o ein Durchgriff oder Begreiffung des Ciavieren gar wol kan genennt wer- 
den«. Schwerer aU von dem Namen i«t e«, von der Form und t'linrnctereipenthümlich- 
keil Uur Toceata eiue deutliclie Erklärung zu geben; denn sie gehört zum idHr. a menU 
non apmmof tu dm phantasteariigea Oattnngen von Tonattteken, die, wenngkich abeuF- 
sogut wie Sitae von geschlossener Form an eine musikalisch und dem KunfltgefQhle 
nach folgerichtige Entwickelunfr -jehnnden , doch keinem der bestimmten Fnrmtypen 
sich anscbliessen , sondern , auch wenn s^ic ausgearbeitet und aufgeschrieben werden, 
doch mehr der augenbliekliehen Eingebung entsprangen an aein aoh«nen. Und die Too> 
cata gehört zu den freie.strn r!rr phantasieartigen Formen; diese» bezeugen die meisten 
der noch vorhandenen Monumente, wenngletoh deren, im Vergleich zur vielfachen An» 
Wendung, welche die Toooata ihrer Zeit geftinden haben rauss, nicht gar viele sind, da 
es im Wesen dieser Form liegt, weniger auf dem Papier ausgearbeitet ala unmittelbar 
frei aus der Phantasie hergegeben zu werden. Khendasstdbe sacen auch die filteren 
Erkiftrer; Frätorius'i beschreibt sie als »ein Präambulum oder PrAludium, welches 
«n Organist, wenn er erstlich vff die Orgel, oder Clavicymbalnm ein JtfuM oder Fvgen 
anfeheti ana aeinem Kopff vorher phantasieret, mit schlechten entzeln griffen vnd Colo- 
raturcn etc. Kiner aber hat diese, der andere eine andere Art«. Mattheson'} sagt von 
den Toccaten, die er mit den Houtaden, Caprioci, PrAludcs, KitomelU etc. su den Phau- 
taaien rechnet, daea aie »ao wenig Sehiaoktn and Ordnung hieltenp daaa man de aehww» 
lieh mit einem andern Namen, ats gttter EinfUle, belflg«! kOnne. Daher aei ihr Abad- 
oheo die Einbildung«. 

Eine wesentliche Eigenthflmliehlimt derToeeata ist, daas sie entweder garkcine, oder 
doch nur .selten nnddaan auch nur in einzelnen Partien, luaammenhSngend fortfliessende 
Mr lodie enthält, sondern dass die melodischen Schritte, wenn ii'n-rhaupt nh solche er- 
kennbar, meist auf mannigfaltige Art gebrochen und durch PatiHogen und Spielfigurcn 
timaehrieben werden. Verschiedene Arten Arpeggien , aehneller Paaaagen , lau^der 
Q&qge und gebrochener Akkorde, in denen oft beide Hände sich ablösen, wechseln bald 
mit einander ab, und zwar häufig ohne dass eine Fiyur festjL'(«)iahf>n und fortpesponncn 
wird } U^;t ihnen auch eine bestimmte harmonische und uiitunicr auch melodinche Fort- 
aehrettung su Omnde, ao iat aie doch nicht daa weaentliehe, daa firme phaotaaieartige 
Spiel hurrHclit durchaus vor, kunstvollere Durchführung, welche lange Ueberlegung for- 
dert, erscheint nur veigleicbungswuise selten, die fugirtc iSchreibart findet keinu »Stelle, 
und was von indtati^adien und oanoniaehen Hildulfen vorkommt, hat gemein hiu auch 
mehr nurdaaAnaehen eines Productea augenblicklicher Eingebung alu absichtlich ktuwt^ 
voller Ausarbeitung. «Die Hanpt'^ätze und l iiterwürfe lassen .sich zwar nicht ganz aus- 
schliesseu, sie dürfen aber nicht recht aaeinanderhangen«, a-^i Mattheson*j weiter, »viul- 
weniger ordentlich auagefOhrt werden ] daher denn diejenigen Verfasser, welche in ihren 
Toccaten und Phaataaien förmliche Fugen durcharbeiten, keinen Begriff von dem vorha> 
benden Stil haben, als welchem kein Ding ao aehi suwider ist» als die Ordnung und der 

t) Sffn^ifmt RmlMMi, III. SS» 
^ a. a. O. 

9) Km mlodlieher WluMBMlufl S. itl. 
4> V«llk«nieas CapoUai. «. SS. 
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Zwang. Wer die meisten künstlichen Sohmüokungen und seltensten Falle anbringen 
kaim, der fthrt am bnten«. Oer Sfttz ist mefst homophon, «ehr oft einstimmig, eben in 
jenen erwähnten, an beide H&nde vt-rtlK iltiMi Passa^'on, und dann auch wohl mit kräf- 
tigen Acrontakkorden und zwei- untl nn h t Htimiuifjen Partien untermischt. Auf dem Cia- 
vier und der Orgel ist die Toccata entstauüen und einzig und allein auch nur lu Hause j 
Uebertragung aaf eb Eaaemble von Inttmvimten oder da« Ordiester duldel sie keiaee- 
wegs, gemachter Versuche ungeachtet. Es mag sein, dass sie vom Clavier suerst aatge^ 
gangen ist ; indem den zu ihrer Entstehungszeit gebräuchlichen Ciavieren ein ISnfrer nus- 
klingender Ton noch mehr abging als den unsrigen, war Veranlassung genug tu einer 
AuadradMweise gegeben, welche schnell bewegte Fif uren, Akkord- und andere Pastt- 
gen, gefr.iirf ncr Melodie vorzieht; din Oit't!, ivenigslcns der Spielart nach dfOi riaviorc 
nahe verwandt, behielt in der Toccata auch dieselbe Darsteliungsweise bei, doch nicht 
ohne sie in mancher Hinsicht ihrem eigenen Klangcharacter gemäss zu modificiren ; denn 
et fiaden eieh in Orgeltoecnten , wenngleich nicht andauernd getragene Melodien und 
itagirte Sätze, so doch mehr auf den Fortklang gehaltener Töne bercphnele Slellen. 

Die Form der Toocata im Grossen und üanzen l&sst sich schwer von der anderer 
PhaaUaien unterscdieiden t mia findet 8itM mit Pftilodhiin oder Phaataaie beieichoet« 
die man ebensogut Toccata nennen könnte, und wiederum Toecaten von beiweHemge- 

srhln'^'=önerer Form; z. R. die grosse K (iur Trurnt i \ nn Hach, mit durchaus canoniRchef 
und imitatorischer Entvickelung und wiederki;hrend«n Hauptsätzen. Und auch andere 
babea ia der Thai eatweder einen oder mehrere wirkliche Hauptgedankea oder Haapi» 
thenaflguren, die durchaus thematisch verarbeitet werdea, auch wohl ia gewiaier Ord- 
mtnpr v it'flerkehren (z. R. Toccntn in D moU, Dorisrh, von R, Bach), xeigen et s'-hlop«f*ne 
Cie»taltungen und deutliche Gruppirung, wennauch nicht allemal im Sinne den iVrioden- 
bauee freier Formea. Andere hingegen haben keine beatilmnit anngcprägten Thenraa, 
inweilen werden sogar die angeschlagenen nicht einmal thematisch weiter ausgebildet, 
Bondern wechseln häufig, mitunter nach wenigen Takten (z. B. Toccata in Dmoll von 
Bach; Peters, Bd. IV). Das ganse Stock hat alsdann einen durchaus praludirenden 
Cluracter. Niehl aeltea whrd im ganaen Satie die einmal angeeehlagene metnsehe Bewe- 
gung festgehalten, und nur etwa durch schnellere Spielfigurcn oder durch langsamere 
Arpegg^o's, Halte u. dergl. zeitweilig unterbrochen ; oft aber wechHcll auch die metrische 
Bewegung häufig. Ausserdem werden zwar die meisten Toccaten in den Takt «iogek leidet, 
daran aber, wie aaeh eile anderen Phantaeieatfleke, noch keineswegs etreng taktmiaelg 
vorgetragen, sondern der Spieler übcrlässt «ich, mit Beschleunigung und Verzögerung de« 
Tempo «»owic auch mit Verminderung oder Vermehrung einzelner Notenwerthe , ganz 
■einem tiefühl und »einer vom Character des Tonsatzes gewonnenen Einsicht. Auf der 
Orgel wird in Tielen Fällen die Bewegung an eich etwas gemässigter sein mflsaen als anf 
dem Claviere oder PedalHQgel, weil dort st-lir schnelle 1 /infc namentlich jncht allemal 
mit erwünschter Deutlichkeit herauskommen, wenn das Kegierwerk nicht sehr gelen- 
kig ist. 

Bei S. Bach schliesMt sich der Toccata jedereeit eine Fuge an, in welcher da» freie 
Phantasieleben eine Ooncentration in fester Form erfahrt. Kr verlieh flie.-^er Form über- 
haupt die höchste Durchbildung, welche nie zu erreichen vermag. Unter »einen Vorgän- 
gern kann man nur von denjenigen sprechen, deren Werke im Drnek ausgegangen sind, 
und hier sind Rossi [Torcate e corrente etc. 1635) ; Froberger (H>J»r>, 1(>*.*9 und I7U)| 
Georg Muffftt (KiOO, Aparat ns Mnsicn oif/anhns und Göttlich Muffat als her- 
vorragend zu nennen; als der bedeutendste jedoch wohl Claudio Merulo (I5&7 Orga- 
nist so 8t. Marcus in Venedig, ToceaU d*wtaMktktra d'Orffono 1598); er aeheiat tuertt 
der Toccata eine gewisse festere Form gegeben zu haben. C V. Winterfeld beselueibt 
ai« in seinem \\'erke Joh. Gahrieli und »ein Zeitalter Tl. K*'*. 

Toccalina, ein Tonstück nach Art der Toccata, jedoch von kleinerer Form. 

Toccelo, Touquet, in Trompetencbören eine Tierte Trompetentlimme («He an- 
deren drei sind zwei Clarinen nnd ein Principal), welche oft in Bniangelnng von Pankea 
die beiden Paukentöno als eine .\rt Orundstimmc machen rouss. 

Tom. 1} Allgemein genommen, die relative Höhe oder Tiefe eines Klanges, die durch 
die gtOtsere oder geriagere .\nf ahl Schwingvngea, weloho der klangeneugaade Körper 
ia emer gewieaea Zateiaheit zutfleklegt, bedingt iat. S. K laag I A» 4 e. Rdaltv kaaa 
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diese Tonhöhe dem ftligemeiuen Uoghde nach für unseren musikalischen Gebrauch immer 
nur desiialb genannt werden, weil wir absolute Tonhöhe einem K.laugc nicht zuschreiben 
kOanaii» b«vor «r mit eiaaiii oder mehreren anderen auf bestimmte Tonlidhe fturten Kita* 
gen verglichen ist. Um absolute Tlöhe und Tiefe, d. h. einen iiria^/lnderlichen Grad der 
Höhe und Tiefe, fQr einen jeden Ton in der Musik zu haben, muss erst ein Ton von einer 
bestunrnten Anzahl Schwingungen in einer Zeiteinheit als Normal- oder Stimmtun ange- 
nommen und festgeeetst werden} von diesem Stimmtone aas sind alsdann alle flbrigenTon- 
höhen »ehr loicht anzupeben. An sich ist clor Stimmlon alVerdinf^s ebLMif;illK t'twas 'WIll- 
kärliches, man kann z. Ii. den Ton von etwa i'Sö oder 445 iSchw. in der Zeitsecundc eben- 
sogut (I, BefUMn, wie den ma 440} htt man ihn jedoch, wie in neuerer Zeit den Gabel* 
ton n,, zu 440 6eliw* in der Seoonde fett angenommeut ao i«t damit absolote flAhe- vnd 
Tif lcl)C5tiinmung auch für alle übrigen Tön«? des ganzen Tonsystemes j^eg^eben. nc«!Pt«l, 
man habe zwei rein gestimmte Claviere vor sieht deren Stimmton aber verschieden ist« 
lo klingt jeder Ton auf dem einen Inetnimente bOher al« auf dem andern, ungeachtet bei 
jedem dieser Instrumente jeder einielne Ton insbesondere seinen bestimmten Grud der 
Höhe hat, vi>n dt*m er, ohne unrein zu werden, nicht abweichen kann. Folglich ist der 
Grad der iiuhe und Tiefe eines jeden einzelnen Tones so lange relativ, bis der Stimm- 
ten eelbet auf mne feete Tonhftbe ftsirt iat. Solcbe Beriebung findet niebt allein bei dem 
schon völlig in eine zusammenhAngende Ordnung gebrachten Tonmaterial der Musik, 
das ist, bei einem völlig ausffobildeien Tun-ivstemp. sondern auch bei der natürlichen Er- 
zeugung der Töne statt; dcuu in üben dem Grade, in welchem ein angegebener Ton höher 
oder tiefbr ist, kUngen eelbetvetstindlieb auoh die ihm angebotenden aliquoten Tonver- 
hältnisse höher oder tiefer mit. — liftuHg bedient sich auch ein unrichtiger Sprach- 
gebrauch des Wortes Ton, wenn von der qualitativen Beschaffenheit eines iSchalles, also 
vom Klange (s. daselbst), die Rede iaU Ton und Klang sind aber dem Begriffe nach ver- 
eehiedent d«r Klang erfordert nur, data die Schallwellen an Form regelmässig sind und 
in gleichen Zettrfiuiuon aufeinanderfolgen, ohne ihre Anzahl In einer Zelteinheil zu be- 
rücksichtigen; der Ton hingegen, die Höhe oder Tiefe des Klanges, hängt allein von der 
Anzahl jener an Form und Zeitfolge regelmässigen Schallwellen ab, und die Kliiugfurbu 
oderQualititemee Schalles kommt bei ihm ebeneowenig in Betracht, wie beim Charncter 
des Klange«? die Anzahl d^r Schwingungen. Pe'^halb ist es unrichtig, eine die Klang- 
farbe bezeichnende Eigenschaft eines Instrumentes oder einer Stimme auf den Ton zu 
beziehen, undnaageu, daa Kfamgwerknng babe einen guten, adilebhten, muhen, zar- 
ten etc. Ton, statt SJaog. Indem von Schall-, Klang- und Tonbildung in dem schon an> 
geführUMi Art Klang ausführlicher gehandelt ist, bleibt hier nur übrig, das Wort Ton 
— 2) im engeren Sinne oder seiner besonderen Kunstbedeutung nach zu betrachteou 
Wir bedfonen una de ss e lb e n — ^ a) snr Beaeiehnung eines jeden besonderen in der Musik 
gebräuchlichen Klanges, dessen Höhe- und Tiefeverhältniss bestimmt ist. Unser moder> 
nes gleicli seh webend temperirtes Tonsystem enthält nur 12 wesentlich von einander ver- 
schiedene Töne, n&mlich die im Umfange einer Octsv befindlichen 12 Halbtone ; alle 
Übrigen in der Musik gebrinobliehen TOoe sind ntobte als bftbere oder tiefere Wieder- 
holungen dieser iunerbalb einer Oetav enthaltenen 12 Halhtane, denn die Töne einer 
höheren Octav stehen zu einander in genau denselben VerhAltnissen, die den Tönen der 
tieferen Octav eigen sind (vergl. Intervall;. Wenn raim daher von einem Tcme s^cht, 
eo handalt ee sieh entweder nur darum, zu wissen welcher Ton den IS Tönen der Octav 
gemeint ist, und in diesem Falle genügt es, ihn einfach mittels seines Buchstabennamens, 
d a p etc., tn bezeichnen; oder man will auch zugleich die Höhe der Octav kennen, in 
welcher dieser Tou auKgeübt werden soll, und in dieüur Hiutiicht ist auM den Art. No- 
tenschrift und Tabolatur bekannt, daesdie verachiedenen Oetaven mitden Nemen 
Contra-, grosse, kleine, eingestrichene etc. Octav benannt und die näheren 
Bestimmungen, in welcher dieser Octavcn der Ton auszuüben ist, dem Buchstabenzeichen 
des Tones beigefügt, oder durch die Stellung der Note im Linien- und Schlfisselsystema 
atisgedrOekt werden. Wenn man daher dem Grundtonc des ganzen Tonsystemes einen 
bestimraten Grad der Ti' fc ^'iebl, so kann ni in r\!«;d;iTm ilim h diese nfthere Rezeichnung 
den bestimmten ürad der Höhe und Tiefe aller in der Musik gebräuchlichen Töne aufs 
genaueste beseichnen] daher sagt maai das sAngeatfidicne das Grosse.^ ete.; nnd 
nimmt man ani wie dem erfkhrungemiaaig auch so ist, dass das Onase Contn-C (Cg) m 
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der Secunde lü, > Schwingungen macht, ro weiss man mit völliger Oewitishcit, dass durch 
66 Schwingungen in gleicher Zeit das OroMe durch 220 das kleine» durch 440 das dn- 
gestrichene a (a,; entsteht, da il'u' Sclnvingungszalik'n derTöne eincrOctav in r nächst- 
höheren sich verdoppeln, in der nächsttiefeien die iiälfte betragen. — b) Zur liexeich- 
nung eiaea Intcrvullcü , dc^isen beide Enden um eine diatonische Stufe von einander 
entfmitiind. Weil aber die diatonischen Stufiu unsi-rer Scala nicht gleich gross sind, 
beaeichnet man das Intervall tiner grossen diutoni^i n Stufi- mit dt-m Xanien Ganzer 
Ton, und nennt hingegen den Zwischenraum der kleineren Ötufen einen Halben Ton; 
demnach machen die Stufbn od» de, /g, g a und a h GanM Töne» dk Stafen ef und 
k e hingegen nur Halbe Töne aus. In der natfirlichen Erseugnog der Tfine erscheinen 
sowohl der Ganze als der Halbe Ton wiederum in je «wei verschiedenen Grrtssen. Es 
crgiebt sich nämlich bei der Tonberechnung ein grosser Ganzer Ton im Verh&ltBis« 
9:S Log. 170, tinddn kleiner Oanser Toff 10x9 Log. 162; der Halbe Ton eiabheint 
als grosser Halber Ton (die kleine diatonische Stufe ef oder h c) im VerhältniHS 
1H:15 Log. 93, und als kleiner Halber Ton die chromatische Tonstufe), t. R. ff*, 
h b etc., nach der Berechnung dos reinen diatonischen Tonsyatemes im Vcrhaltniss 
25:24 Log. 59. Von der Berechnniig und Ausfibung der grossen und kleinen Verhftlt* 
nisse des Ganzen und Halben Tone* ist in den Artikeln Ganter und Halber Ton, 
KlanggeschUcht etc. gehandelt worden ; im g^leichschwebend tcmperirtcn Tonsysteme 
aber f&llt der Unterschied der grossen und kleinen Gänsen und Halben Töne fort, indem 

83* ' 

nur einfach Ganze und Halbe Töne, der Halbe Ton zu . . Octav, darin enthalten sind. 

lOOv 

c\ In noch pnpcrem Sinne als Abkürzung für Tonnrt; man «agt, ein Musikstilrk 

stunde in einem gewissen Ton, statt in einer gewissen Tonart. Denn denjenigen Ton, der 
bei der Tonveibindung und Modulation ^es Stfldiea su Grunde gelegt wird und su 
dem alle übrigen Töne ihre ht sonderen BetiehinigeD erhalten, das hcisst, denjenigen 
Ton, der allen In einem Tonstück oder in einem besondern Theile desselben nu-lodisch 
und harmonisch verbundenen Tönen eine bestimmte Intervalluogrösse laU Terz, Quart etc.; 
eith^lt, nennt man den Gmndton der Tonart. Wenn man demnach si^, ein Tonstttdt 
sa in diesem oder jenem Tone gesetzt, oder die Modulation desselben wende sich in 
diesen oder jenen Ton, so ist damit nichts anderes gemeint, als dieser Ton sei der Grund- 
ton der betreffenden Dur- oder Molltonart. Weil nun die Modulation eines Tonstückes 
nicht duraiiatts in dem Tone* in welehem es begonnen und beadüosseii wird, sich bewegt» 
sondern auch andere näher oder entfernter oder auch gnm!>hr verwandte T- nr betritt, 
nennt man den Ton, in dessen Tonleiter es beginnt und schliesst, den Uauptton, oder 
die Haupttouari. Im folgenden Artikel werden die Tonarten einer n&heren Betrach- 
tnng untenogen. d] In metaphorischer Bedeutung, in der Musik wie auch in der Ma* 
lerei und Dichtkunst als allgemeine Bezeichnung; der dem Kunstwerke 7.n Cirunde liegen- 
den Art der Stimmung. Wir sagen : das Tonstück ist in einem heitern oder traurigen, 
ernsten oder muntern Tone gehalten, und meineft damit nichts andores als den allgemei- 
nen Character desselben. Imgleiohen sprechen wir wie in der Bfnsik Ton Klangfhiben, 
so in der Malerei von Farl)ent<)non. — Von dem gesnmraten Tonumfang, <^*<:sen unsere 
heutige Musik sich bedient, sowie von den verschiedenen Tonverh&itnissen, ist in den 
Artikeln Notenschrift, Temperatur, Intervall, Vorhiltniss etc. aosfthrfieh 
gehandelt. 

Tnnale Fnge^ Fut/tt tonnte, in lono, ffel tnono, die Art der Fuge, in wel- 
cher die Üctavtheiiung eingehalten wird, der Gefahrte in der obem Hälfte der üctav 
antwortet, wenn der Führer in der untern Hftlfte steht, und umgekehrt t Tersdiieden von 
der Fuga reale , in welcher die Octavtheilung nicht berücksichtigt, sondern der Quin« 
tenseh ritt mit einem Quinlenschritte und der Quartenschritt mit einem Quartenschritte 
beantwortet wurde, wubei man aber den Tun einhielt, insofern man keine anderen Ver- 
setzungszeichen anwandte als der Tonart eigenthflmlioh augehteten. 

Tonart. Ein Inbegriff von Tönen, die in gewissen Beziehungen zu einem Haupt- 
oder Grundtone Htehen. Ihren einfachsten melodischen Ausdruck hndel die Tonart m 
der HO|7<?nannten diatonischen Tonleiter, der stufenweisen ForiM hreitung vom Grundtone 
zur Octav durch fünf Ganze und swei groaae Halbe Tone ; hamonisch daigesCeUt wird 
aie durch die auf den Stufen der diatoniselien Scala aus Bestandtheilen deiaelbeii gtbiU 
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deten Akkorde, speciell durch die drei Haup'al< korde, nämlich die Drfikliinj^i- auf der 
1., 4. und 5. Tonstufe. Wir pflegen für gewöhnlich den Ausdruck Tonart in zweifachem 
Sinne su gebrauchen : einmal ttat etWM innerlieh Veraehiedenes, das anderemal far etwas, 
hei vollkommener innerer AehnUehkrit, nur &us<;erlich (örtUoh} sidi Untereebodendes. 
Wir vorstehen darunter den Dnr- und Mollhegriff im allgetneinen, saften statt Dur- und 
MoUgeschiecht, auch Dur- und Molltonart; nennen ebensowohl aber auch die Trauspo- 
attionen des Dur- und Mollgesohlechtes auf die 12 HatbtSne der Oetav, Tonarten, alt die 
D» S, A>etc. Dur-, ^T, Ii etc. Molltonart. Dur- und MoUgesohlecht aber sind etvas 
innerlich, d. h. hinsichts der Intervallenverhältnisie , Verschiedenes; Transpositionen 
untexscbeiden sich nur äusserUch, nur durch höhere oder tiefere Tonlage. Dies« sind 
Tonarten, jene aber OctaTgattungen, und beide Begriffe wohl auseinandenuhalten. Oetav* 
gattungen weichen von einander hinsichts der Lage ihrer Ilalbtöne ah, Tonarten sind 
nichts ah Versetzungen oder Tran<5posltionen ein- und derselben Octavgattunj? auf einen 
anderen Grundton, wie schon unter Tetratliord etc. III A, B näher ausciiiauderge- 
sctast ist. So sind die nachstehend unter II und III erklArten Kirchentöne und Tonaiten 
des 16. Jahrb. Octavgattungen, deren Intervalle in immer anderen Verhältnissen zueinan- 
der stehen, da die beiden diatonischen Halbtöne an immer anderen Stellen liegen. Die 
RatbtOne in der Dorischen Octav D E*F Q A S^C werden von der 3. mit der 3. und 
Ton der 6. mit der 7. Stufe; in der Phrygischcn E^F O A II^C 1) von der I. mit der 
2. und von der 5. mit der H. ; in der T,j dif;chen auf F von der 1. und 5. und von der 7. 
und b. Stufe gebildet, woraus denn innerlich verschieden gestaltete Gattungen der Octuv 
ispe*:ie$ 9ctamfit Tonreihen, deren Diatonilc innerhalb der Octav immer eine andere ist, 
hervorgehen. Daher denn auch unsere durch die Intervallenverhältnisse verschiedene 
Dur- und Molltonart eigentlich Octavgattungen sind (die Ioni!«cho und Aenlisehe Octav- 
gattung des Jahrh.j und zwei innerlich von einander abweichende Tongeschlech- 
ter bilden. Tonarten hingegen dnd die veraehiedenen Arten von Versetzungen auf 
immer andere Töne , welche mit den Octavgattungen vorgenommen werden, wenn sie 
höher oder tiefer ausgeübt werden sollen, wobei natürlich die Vcr^rtzung^szeichen in An- 
wendung kommen müssen. Also z. B. die Transposition der Dorischen Uctav auf die 
Oberquart g, mit einem ^ vor A, ist eine Tonart, und ebenso sind die Transpositionen 
unserer Dur- und MüUoi tar auf die 12 Halbtöne nur liöhere oder tiefere und mit mehr 
oder weniger Versetzungszeichen notirte, jedoch an Intcrvalleninhalt einander völlig 
ähnliche Tonarten. Von dieeen modernen Dor^ und Holltonarten ist im V. Abedinitt 
dieses Artikels die Rede. 

1. Tonarten und Ootavgattongen der Grisoben ; KrklÄrunf» der^selben im /u^nrnmen- 
bange mit der Tetrachordeintheilung s. im Artikel Tetrachord und Tuns^ütcro 
der Griechen IIA« B. 

n. Kirohentön«, Kirchentonarten, die dem alten Choralgenuige zu Grunde 
liegenden, in der kirchlichen Musik des ganzen Mittelalters und der neueren Zeit bis 
um Mitte des 17. Jahrh. herrschend, im Choral noch bis ins IS. Jahrb. hinein in Gebrauch 
geweeeiieu acht dhitonisdien Oetavgattnngen. — A. Ursprfinglidi sind sie griechische 
Octavgattungen ; Ambrosius, Blscliof /.u Mailand, soll hekanntlleh doch ohne dass 
wir geschichtliche Bürgschaft hiefur haben bei Einrichtung seines Kirchengesangcs um 
375, aus den sieben Octavgaltungen dew griechischen Systeme« vier ausgewählt und für 
den Gebrauch im kirchlichen Gesänge bestimmt haben. Nämlich, nach griechischer Be- 
nennung, die Phrygische Ti -d. Dorische i? - <', TI\ polydische J"— /, und Hypnphry- 
gische 'Tonische) O — g. Doch behielt man die griechischen Provinzennamen nicht bei 
(sie tauchen erst später, etwa gegen das 10. Jahrh., wieder auf, und zwar in ubweithun- 
der Anwendung, s. III), sondern bediente sich etatt ihrer zur Benennung derTftne nur 
der einfachen Zahlnamen: Pro tu s primuf;, der Erste;, Di- nfrru /i '.wunthit, der 
Zweite), TriiHt (tertim, der Dritte), und Tetrardus {quiirUts, der Vierte] Tonu$*\. 
Sftmmtiiche vier Octavgattungen enthalten keine anderen Intervalle ale die der diato- 
nischen Cdur oder Amoll Tonleiter angehörigeni Wie sie aus den drei, nach Lage ihres 
Halbtone« verschiedenen Gattungen der Quart» von einander abweichend lusammengeaetit 

I) Tontu, SloduA niXrr Tmpiu, OcUTgittun^. Diu Wort Tnipiis wunlr jp.'itT in^bcsnnilprp auf dir dro 
PMljuen-, £e^n*OTien- und InU'oitiMver««!) anfebioft«ii mplodi(chfn Formrln angrwrodet, •. Tropu«. 
DslMrlfms sta« 41« CMtwrgattmgcn fewimnntn« amh nwlodliobs WwmUt. 
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sind, ist unter Telrai hord etc. 1 A; III A iiülier erklftrt. Gehören die Intervalle 
dieser Octavgattungen aucli ein- und derselben diatonischen öcala an, no stehen sie doch 
in immer anderen Heziehaag«!! Stt ihren OrtudtöMil, wodurch sie g toieh— alt 
dische Formeln enehMO«a t 

Bebp. I 
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Die Halbtöne »ind durch Bindebogen angedeutet, wonus man die Verschiedenheit der 
Octavgattungen leteht enieht. U«bngena i«t der herkömmliehe Name Ton sri in sdner 

Anwendung auf die OetaTgattungen christlicher Zeit ebenso ungenau wie auf die de« 
griechischen Systemes, und aus der ViTWcchsolun^; der Ik-f^riffo Tonart ^Trannpositioni 
und Octavgattung \^pecies acUivae^ »pecies diapawn , entstand sp&ter auch die verkehrte 
Anwendung der grieehiM^ett Kamen Doriaeh , Phrygisch etc. — - B. Jeder der vier 
Amhrosianischcn Octavgattungen Boll Gregor der Grosse einen Ncbeoton auf der 

1 nf erquart hinzugefügt haben ; jene alten vier Ambrosianischen Haupttöne nannte man 
authentische {tuithentici, tde«i aucUfraies] ^ die neuen von ihnen abgeleiteten Neben- 
tone plagalisebe [snbjiigahti coUatenAe*^ die den authentlechon unter* oder beigeord* 
neten] Uctaven oder Modi. Man benannte diese acht Octavgattungen cntM'eder, den pla> 
j^aü'^rhcn Xt henton immer seinem authonttschen Haupttonr nachsetzend, der Reihe nach 
mit den ZuhlwOrtern Tonui oder Modus jirimua , Hecutidus, tertius etc. bis vctu' 
pu«, ao dus alao auf die autheniiMihen TOne die ungeraden und auf die plagaltsclien die 
fionulen Zahlen ru-len';: Tonu^ I, III, V und VII sind authentisch; 11, IV, Vi und VIII 
Rind phigalisch. Oder man nannte auch jeden plagalischen Ton nach seinem authen- 
Uüchcn liaupttonei also den plagaliachen Tun des l*roUi$ D nannte man riagii Proti, 
den des Deuieni» S', PluffU D^uieri, d«a des TriUu F, Ptaat* Tritt, und den 
des Tetrardtia (t\ Plugi* Teirardi, Die HaupttOne hieaaen ^ttMtfnfo» iVotot, ^nIAm« 
tu8 Dmtenia etc. 

2 I. Modus utrtkmi, — ProUtt. 11. Modu$ plaguL, — Plui/is Pittti, 
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-Q- — ©- 
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2> A 
III. Ifedlw «m&imii. — Dmdm* IV. Modm phfttL t^affi$ Ihuin. 




V. ModM auihmU — Tritus. VI. Modus piagtd. — TIagi» TriU. 




^ 



F 



Vll. Modm auÜtsnt. - Ted tn dus. VIII. Motlns pUigaL ~- Plugin Ti tt nrdt. 



O D 

Man «Jehl, dass der phiiralisrhp Ton nicht» anderes ist als der um eine (Juart tiefer ange- 
fangene authentische; Haupt» und Nebenton unterscheiden sieh durch den Ambitus 
otler Curaus der Melodie , und im authentischen Tone bewegt sich die Melodie vom 
Orundtone atttWftrta bis zur Octav ; im plogalisdieii um den Orundton herum, bit aur Ua* 
terquart abwiita und bis lur Oberquint aufWIrU. Dar VIIL plagaUaohe Tom ftttt an 

2) Impar» d* numtrtt tttnui ut au IMe» l u ^ , in nltum \ Ciiiij ntfii»o sohl, »nh !> pn>priu Oidpui^:^ 
Fertingctif, a qua dt*f*tätit rtx daUur Uli. — Vult pnrc </« tmmtro tontu tMt« ptagat*» i« %mn, | Ab rfyn»r 

— -* -'«rf AMiMTM, I CW äHr md iw f w t — , r arsgwa m mi i m » sMam, X.»t»i«»t ~ 
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Stufenfolge mit dem I. authentischen susammcn ; ahnr jener hnt eine plaprnliHche Re- 
siehung zum 7'onu* VII, dessen Nebenton er ist, der Tonn* i hingegen ist authenüschf 
Hauptton. HierOb^r bt weiter unten noch Biatges gesagt. Man wini bemerken, dwa 
die authentischen Töne andere Mittelpunkte haben als die plagalisoben ; die kleinen 
schwarzen Noten inmitten jeder Scala Jteipen das medium harmnntcttm der authentiKclien. 
und das tn&hum arühmeticutn der plagalischun Oclaven an. Das medium harmoniciim des 
atttiMntiaelien Tones, die Quint, ist die Ootav seinee plagalischen Nebentonea, nnd das 
medium arithmeticum des plagali^f hm Tones, die Quart, ist der Grundton seines authen» 
tischen Haupttones. Näheres über diese, dem authentischen und plagalischen Tonver- 
hältaitiüe zu Grunde liegende harmonische und arithmetische Theilung derOctav a. Tliei« 
lung der Verhältnisse. — Joannes Tinctoris erl&utert in seinem 2Vrm. atut. 
Diff., mit anderen Schriftstellern des Mittelalters übereinkommend, die Octavgattungen 
als aus vier Arten der Uuint und drei Arten der Quartj welche durch die Lage des Ualb-> 
tones veraohieden i6xA% auaammengesetzt, s. XabrbUdier fSrimia. Witaenach. Ton Chry* 
aander, worin Heinr. Bellermann den Tinctoris abgedruckt, übersetzt und 
erklärt hat . Üass die Alten jeder ihrer Tonarten besondere Individualität, Ausdrucks- 
fähigkeil und Wirkung beilegten, zeigen sowohl ihre Schriften als auch die Wahl gewis- 
aar Tonarten fOr beetiamto Oegenat&nde. Hat* man hierauf auch keinen bedeutenden 
Werth in legen« ao unterscheiden sich die alten Octavgattungen doch that«ächlich durch 
besondere, einer jeden für sich el><rnthümlichc, melodische Merkmale und harmoniKche 
Wendungen uuch weitaus mehr von einander, als unsere modernen Transpositionen der 
Dur* und MoUoetev, und man wivd dort den Veranch eber Charaoteriatik wenigatmi« 
nicht unnatürlicher finden als manche Schilderungen, welche moderne Aesthetiker (s. Ab- 
schnitt V B ge>fenwiirtiger Abhandig.) von dem Wesen und C'haractcr unserer heutigen 
Transpositionen zu geben sich gedrungen fühlen und mit denen verglichen etwa nach- 
atehende Verse, hei Adam de Fulda (UflO, Gerbert, Scriift. III. 356), noch sehr an- 
ipruchslos und einfach auftreten; Omnibus cH Primus, aed alter tri h{ ihn x tiptus: ] Tirtius 
irtUu»^ quartu$ diaturßeri btanäu*. | QuitUuin da iaetis, §0xium pietate urobatis. | Septimn» 
est Jtwenum, »ed potirtmu$ «^»^luim*). Mit weitlittflger BeredaamkMt erigeht mSk Gar» 
^iwal Bona aber diesen Gegenstand in De dicina J'salmodia 1653, (\ip. VII p. IV, de 
gingulii* tonis eorumque effectibm , die von ihm pe^childortcn Eig:enschaften in den alten 
Octavgattungen wiederzufinden, würde edlerdings seltene Feinfühligkeit und starke Ein- 
bildungskrafl voranaaeteen. Mag man im Uebrigan Ton dieeen Charaeteriaimngsveran* 
diett den KSnbeiltAnen gegenüber denken was man will, jedenfalls bezeugen sie doch, 
dasR man einen eigenen und xeitgemässen, mithin vom Grieehenthume weit verschiedenen 
Geist hineinzulegen bestrebt war. Ungeachtet sie ursprünglich allerdings griechische 
OeteTgatInngmi aind, ao aind aie doch eratena eine, ala dem Kirohengesange entspreebend 
»ngeaahene Auswahl aus denselben ; ferner wurde ihr inneres Wesen durch dfe andere 
Bestimmung in der christlichen Kirche ein durchaus anderes; daher scheinen auch die 
Klagen mancher, den Geist de« alten Choralgesanges und seiner Tonarten nicht begrei- 
fenden und daher geringschätzenden Schriftsteller, dass die Abhängigkeit Ton der grie> 
ehischen Theorie ein llc n ni !nih für die musikalische Fortent^virk« lung gewesen sei, 
nicht ganz begründet, denn die Kirchentäne stammen awar der äusseren Form nach von 
den Griechen ab, haben aber in ihrem Weaen und In ihrer Inneren Bestimmung für den 
alten Choralgesang mit dem g riech i.^chen Tonsystemc m gnt wie garnichto mehr an 
acbaffen. Schon der durchaus bezeichnende Name Kirchen töne drückt ihre, äusserer 
Aehnlicdikeit ungeachtet, vollständige innere Trennung vom Griechenthume deutlich 
genug aus. C. Unter Umstanden ist es. schwierig, die Octavgattungen, namentlich 
dffli plagalischen Neben- von seinem authentischen Haupttone, zu unterscheiden, wenig- 
stens sind die vorhandenen Merkmale ziemlich unsicher. Es gehören daicn — d der Fi- 
nalton; der autheotisohe Ton steigt eine Outav über den Grundton. der plagalische 
eine Quart unter nnd une Quint Aber denselben, beide aber haben den Onindton der 

authentischen Ortav nls gemeinsamen Schluss- oder Flnalton. Bei verschiedenen Gesän- 
gen kamen jedoch auch andere Finaltöne (Conrinaltöne) vor. — b) Der Ambitus 



S) 8. di« Art. ToDut prinnt, •ecundac etc. und BcUtnaaaa^a EriJärang S. Idt». 
4) F«ni«r Joaa. AegiAH Jn mwriea (Gei««rt Ii* Wh 
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(CWr«H«), die Tongrensen, bis su weU-hen die Melodie Ober und unter ihren Finalton «ich 
entrecken durftet i*^ auch ein Erkennungsieichen, aber, ebenwie die Tontebntte 
von der Unterqoart zum Grundtone und vom Orundtone zur Quint, welcbe den pln^uli* 
sehen Ton vom authentiHchen unterHchieden, ein sehr zweifelhaftes, da schon sehr fröh 
manche Freiheiten sich einstellten und der Ambitua bis auf eine liecime sieb erweiterte. 
Uie alten SehriftsteUer sprechen, neben dem authentisehen uad plaffalisohen Tone, auch 
von einem gemischten Tone, To ii x s //< i -r / u v *' , welcher entstand, wenn ein authen- 
tischer Ton den untern Thcil seines piagalischen , und wenn ein plagalischer Tun den 
übern Theii seines authentischen berührte. Ueber den Cantus perfectutf imperfecta« und 
fkitqmampm'feetut t. A mb i t u Ferner gebdrlen au den Unterschmdungamericiiialen dmr 
Töne — c) ilie Repercussion , pewisse, einem jeden derselben hesonders eigene Inter- 
valle, welche am häufigsten in ihr auftraten ; nämlich im Tonus i eine Quint D ~ a ; im 
11 eine Terz D — /$ im III eine Sext E — c\ im IV eine Quart E — a; im V eine Quint 
F — «i im VI eine Terz i^— «j im VII «üie Quint G—d, und im VIII eine Qoait 
Q — c. Die alten Seh nft.steller hatten auch versificirte Regeln für die^o HepercUMionen. 
— di Die Tropen mit den Differenzen (s.Tropen)i besouders aber — e) die rer^ 
■chiedenen Gattungen der Quart und Quint im Yerhiltnita zum Orundtone ; es konnten 
swar ein authentischer Ton und ein plagaüaeher Ton eines anderen Orundtones einander 
ganz ähnlich sein, wie z. B. der vorhin schon erwähnte VIII. plagalische und der I. inithen- 
tische (später noch der hypodorische und äoUsche, der hypolydische und ionische, der hy- 
poionttche und mizolydiidie)} doch war die Besiehung der Intervalle lum Omnd- und 
Flnaltone, mithin Ihre Bedeutung für die ganze Octavgattttttgt im authentischen Tone 
eine anflere als im piagalischen. Die Siingerschule des Rom an u »u St. Gallen beflirrtte 
sich zur Kenntlichmachung der Tonart auch der den Tonstucken am Hände beigefügten 
Buchstaben a « t o e y e» filr die acht Tonarten der Rdfae nach. In frfihester Zeit 
wendete man sie nur hei den Antiphonen der Vesper und Cananischen Stunden, später 
auch bei Hymnen, Sequenzen und anderen Tonstücken an. üb sie schon Gregor d. Gr. 
bekannt gewesen, weiss man nicht, im lu. und II. Jahrh. aber waren sie in Sl. Gallen 
und der ganaen Umgegend eehr verbreitet. Vergl. Sehubiger, Stageradittle 8t. Oal* 
lens, S. It) 

m. Die 12 Tonarten des 16. Jahrhandurts. Im Laufe der Zeit kamen zu den acht 
Kirchentönen noch sechs andere Octavgattungen hinzu, oder vielmehr thatsächlich nur 
vier» da zwei davon unbrauchbar waren ; nämlich: A — a [H — h) und C — c authentisch 
mit ihren Nebentönen E~e [F^f] und 6' j)lagalisch. In Glareani Dodecachonlon , 
1547 S. sind folgende zwölf (oder die beiden ungebräuchlichen mit eingeschlossen, 
viersehn) Ootavgattungen aufyafilhrt ; auf jeder Stufe der Dorisohen Scale iat eine Octav- 
gattung errichtet, auf jeden authmtischen Ton folgt sein um eine Quart tiefer anheben- 
der jilagalischer, so dass die gans^te Kethe in fi^illenden Quarten und steigenden Quinten 
durch die Dorische Tonleiter sich aufwärts bewegt: 



3 Dorius. Hyimhrhiä. I'hryyiua. Jlypophri/gius. Lt/dim. Jlypvly'linx. 




VII. VllL IX. X. XI. XU. 

Jftfperaeolüia. Hjf^trphiygiuf. 

Die Octavgattung Hyperaeolim H — /— A und ihr plagalischer Nebenton Hyperphry' 
giu$ jP^A— /smd niemals im Oebrauehe gewesen (Olwean selbst s&blt «ie nicht mit), 

&] Ororg Rhaw, BüdUiUltm u irk upm Mm, fnttt.^ IMS, haadSR !■ Osp. XiU mhJhpmwtmmm 
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w«U sie ihrer vermioderten Quillt und übermissigen Quart wegen unnittludisuh und uicht 
gut theUbar tind t verwandelt tun aber / in ao tiod aie niehtt aadetea ala eine 
Tkanapoaitioii der Fhryglacliett Ootav t 

nb D B 0a A H 

E^F (i A HC I) E. 

Aeholichea gilt von der Lydischen, auch sie ist durch ihre übermässige Quart und ver- 
minderte Quint unmelodiaeh nnd herbe; im aiten Kirehengesange war aie swar aehr 

gebräuchlich, wurde im späteren Choralgesange aber vom Gebrauche ausgeschlossen. 
Lyrliiis trimlitfi reteribitn uaitatisti'mrts fiiit, ut ex Conliotnbm veUtstioribus, qua* Ormlualeit 
tocaiU, aatiit liqu»i. Verum Ulrictm videlitr Modus, propler TriUmum, qui durittucuie auri- 
iuM oeeiditi et cix vüari poUad, üho hodie utrobiqu0 H m Ck^raU tt ßgurali canUt rariatiiM 
usnrpafnr, «a;,'t S e th u s C a 1 v i s 1 u s • , Uebrig^cns hat man schon in früher Zeit keinen 
Anstand ;<:enummen, das h der Lydischen Octav in zu verwandeln, demnach diese 
Octavgattung als eine um eine Quart höher versetzte Ionische (mit hinzugefügtem t^, 
F O C D B 8. IV, daaSyatema tranapoaitum) tu gebraudien» wodurch 
freilich ihr ursprünglicher Toncharacter zerstört wurde. Ebenso bediente man sich des 
atatt h auch in der Uypolydischen Ootav, wodurch diese der versetatea Uypoionischeo 
ihntich wurde. — An Stelle der aHen Benennungen Ih-imus, Seemuku oder /Vetea, IAmi- 
tcru» He. Tarnt» stehen im obigen Glareaniaohen Systeme wiederum die im fraheren Mit« 
telalter ausser Gebrauch gekommenen Namen der aligrieohischen Octavgattungen ; aber 
nicht in derselben Ordnung in der die Griechen sie verwandten, sondern verkehrt, die 
nrsprangltch Dorische Octargattung S-"» nidtt Doiiaeb aondem Phrygisch, die w> 
aprAnglich Phrygische D — «/Dorisch etc benannt. Wie man zu dieser missverstandenen 
Anwendung der griechischen Xamen iiuf die Octavgattungen der christlichen Zeil f^ekom- 
men, findet man unter Tetrachor d etc. III A, B naher erklärt; für die Kirchentöne 
waren aie abrigens ohne alle Bedentunj;, woM nur aus Hespect vor den Oriechen, denen 
man in der Theorie grossen Dank schuldig zu sein glaubte, wieder hervorgesucht. Immer- 
hin aber zog ihre Einführung den Vortheil nach sich, dass Uebereinstimroung in die No> 
menclalur der Kirchentöne kam, indem man von nun an und so lange sie im Gebrauche 
bliebOtti alao (wenigstens im Choral) bia ina 18. JTahrh. hinein, unter Phrygisch ateta JS— «» 
unter Dorisch stets I) — >! vtv. verstand, während hingegen die alten Benennungen l'n- 
mu» eie. 2'onits, nicht die gleiche Zuverlässigkeit hatten, da man nicht jederzeit densel- 
ben Ton ala ersten annahm. Hucbald a. B. nennt die Octav A — a Primum modttm 
und S^podoriuui, H — h Secuiulum modum \x\\A HyjMtphrygüon eXxi., zählt die Octavgat- 
tungen von der Tiefe aufwärts nach (kn Stufen der Anndl Scala, wodurch dann die pla- 
galischen Töne aln die ersten, die vier authentischen als die letzten zu stehen kummen. 
Nur den Hypomixolydiscben Ton, der mit dem Ooriachen suiammeniilUt, Uaat er aua der 
Reihe fort: \A — <i Hypodurisch ; II IT — A Hypophrygisch ; III C — c Hypolydisch; 
IV D~-d\)i)r\^v\y- V f'-*- PhrVKisch; VI F^f ^.s(V\%c^\, VII G — g Mixolydisch. 
Durch diese beiienuungen iiucbald'H wird aber aucii zugleich die gewöhnliche Annahme, 
Olareaa habe anerat die grieehiaehen Namen auf die Octavgattungen dea Mittelaltera 
wieder angewendet , beritlitigt; denn bereits Hucbald 'Opn»enla de Miiitica , Gerbert, 
Scrijd. I. 127) bedient sich, wie man sieht, der griechischen Xamen fiir die Kirchfutone 
in ebenderselben Weise wie Olaieun, letzteren kann aUo der Vorwuri, .sie in Verwirrung 
gebracht zu haben, unmöglich treffen, da er aie gamicht au%ebraeht hat*) ~ nur daaa 
Hucbald die Aeolische und Ioni«<he Octavgattunß noch nicht hat, denn die Ionische kam 
erst später, wenngleich ohne Zweifel lange vor Glarfean, in Gebrauch, und die Aeolische, 
der To««« peretfrinu s (Fremdling), fand damals ao seltene Anwendung, daHS man sie, 
wennaueh gekannt, so doch bis auf Glarean nicht aum eigentlichen Tonartenkreise {ge- 
zählt zu haben scheint. Nur di r l'- '.hn ; In exi'tu Israel und dessen Ant:]ili ti : Xn* ipii 
imUnuH wurde im Aeolischeu Tone gesungen"). — Auch Guido v. Arexsu gebraucht 



miM. duae lfi04f, Xxereit. I. 25. 
') Auf die an^fuhrta Stelt« bei Hucbald hattelto« Helar. fiellermann, Contr«|>unkt iSü'i S. II, liio- 

^) Sttadküc TcMMf, qni romtm P»rf§rinu9y «mm §mi Ptn/rimarmm mt^ »ti tp qmui iit rptuvntihtt» 
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die griedtiiclwii Nauen, ebenlilli von A Hjpodorieeb ab eritMii Tone amgehend, gaok 
irie Hucbald, nur darin, deee er den H^mmiMl t/dius als IV. Ton mit einn iht, von ihm 
abweichend ; auch scheidet er die Octav^ntUin^en bestimmter in authentische und plaga- 
iiache"). £benso Hermanus Con tractu s '*], sowie Adam de Fulda**]. Nach 
alle dieMm tchemen die i^eehieehen Namen schon sehr lange vor Olaiean siemBch gang 
und ^ähe gewesen zu sein; ilie Aeolische und lunitohe Octav aber werden von den 

Schriftstellfr»' vor si ii-,rr /ril nnch nifht (nifsrf'fdbrt. 

rv. Versetzangen iTraiupoutioaenj der Octavg&ttimgen. Wir nehmen in der moder- 
nen Musik bekanntiieh jeden der 1 2 MalblSae unseree Tonsjretems als Orundton einer 
aniloron Verletzung der Dur- und MoUoctav an, und stellen in der Notirun:;, lurcli die 
entuprechende an den SofalüMel geschriebene Anzahl Kreuze oder bcen, in allen diesen 
VareeCaungen die ntaliebe Folge der Ganzen und Halben Töne her. Den Alten ivanm 
■olche Versetzungen ihrer Octavgattungen mit Kreuzen und Been keineswegs unbekannt» 
nur pflegten sie, mit Ausnahme des sog^leich zu erklärenden Sr/sfcnia moUe, nicht trans- 
I>onirt SU uotirea, also, von dem ^ für das Sytietna »tolle abgesehen, auch keine Vor- 
aeidinungen Tortusohrmben. Rinselne Beispiele nut 2 nnd 3 Been sollen ^rkommen, 
sind aber sehr selten; das Vorzeichnen von mehr als einem Versetzungszeichen am 
Schlüssel kam erst zu Anfang des T7. .Ifthrh süt^emeiner in Gebrauf Ii. Man notirte das 
Toastäok in der natQrUchen Lage, und über Hess die Angabc der für dasselbe geeigneten 
TonbOhe dem St^rraeSeter oder Vorsänger, die TransposlUon den im firefen Traneponi- 
ren damals sehr geübten Sängern, welche schon trnssten, an welchem Orte sie die nöthi- 
gen Erhöhungen oder Erniedrigungen der Töne vorzunehmen hatten, auch wenn sie 
nicht vorgeschrieben waren "j. Einen feststehenden Normal-, Stimm- oder Gabelton 
kannte man im Mittelalter noch nicht, die Annahme absoluter Tonhfthen sebeint erst mit 
dem geregelter werdenden cluirmüHsigen Muslciren auf Instrumenten, also etwa im Laufe 
des 15. Jahrb., aufgekommen oder wenigstens allgemeiner geworden zu sein, wenngleich 
die damaligen verschiedenen Stimmtöne (s. Chor ton] noch beiweitem grössere Abwei- 
chungen innerbalb derselben Gattung (also der Ohorton vom Chorton, der Kammerton 
vom K-ammerton- gezeigt haben werden, als unsere heutigen, an den verschiedenen Orten 
gebräuchlichen Gabeltöne von der eigentlichen Normaltonhöhe des a,. Es ist aber vor- 
kitt adion bemerkt worden, dass man doch eine Art der Transposition notirt habe ; man 
hatte im 16. Jabrh. swei Systeme, das StfHema reguläre und das Sffttmo irmuforitum. 
Sy^temn rrrjulare oder dtiriim nannte man die in ihrer natürlichen Lage notirten 
Octavgattungen, wobei Vorzeichnungen am Schlüssel gamicht angewendet wurden. Unter 
Umständen aber, wenn die Lage es erforderte, sdirieb man den betreffenden Tonsatz 
höher oder tiefer, und zwar glekb um eine Quart höher oder eine Quint tiefer, mit einem 
am SchlüsHel, Diese Versetzung, welche ebensowohl auf die plagalischen als auf die 
authentischen Töne angewendet wurde, ist das Syatemu iranspo$itum oder molt«. 
Man steht leicht daes dieee Transposition die OetaTgattongen als solebe InnerUdt 



NWirto twmt i M lws Ar» cf ^«niyrMM «!<, Ite «KeAit, fufii ««««riW Im Aalw*: ü» «xfa* Itntl^ ffutfve Änti' 
pkmmt Wo» fW la ifcni i it mu r nä S ur. Lac. Loasius, Jtntemötm tMS. 

9) — eoHsHium fiiity ut yNMywe tropiu partiretir in ttuoji, ut fTüVia f f w uttn , arula coneettirtnt aemli*. Bl 

aruti aMihmtiei: gratet rem tirn*<r ftlum^, latme Muhju^ale* rrl laterale» voMntHr, Tforum primtu Ifypodoriu*, 
amt/itur all A in a ttr. (i.rl. > ri n/il. II. r.i. f. 

lO; Tropi Uli lern mint qiiaiiiut m natiiia: sid propltr itjuiniUtmtfm arnmini.^ ff ifmHtnti» »ututiriihiHtur ii 
i/'iii htm- : Stillt i-rijo limiit m tn: ijiinriim i/miliicr utilht utiri , iil r-i( fiiii ;in alr.t, qniitwii piapar, til i-itl IiiIi iuIcm vtt 
iiihjugiiU* sunt, l'iifahtur ita tfmndHtn rtferfJi Doi iiut, Phryglu»^ Lidiu*^ itifoliditt* f tu^ugalti vtru ita Hff~ 
fodoritu, HgpophryfiM, IfypoMim, BfftmttnUdt m Ha. 0/«Mwte 4r JVntiM, GtrlMTi II. in. 

Jt) iTMNMH GarlMti Ul. 368. 

1^ DMSritw ffilt TOD des Im Verlauf* 4m DsDitQdMt aothwwHlJf wsrdendpa milUlif» liMhuiffn md 
KmiMtiifttiifm eliMcIner Koten, df« msa ebmfldls nicbt voneiehn»U-, io der VonmiMtiaiif , du» der Sinfer 
adcrOifinfit wisw, «o rie «nwlirittfeii ietn. FrSt«riBi (SffHtafma II, 9t) ist «txrr Imeil» (ISIS) d«r Mei- 
nung, „dm« c« nicht nllda eehr nSU vnd tMqa*!*e> iwdcm imeli hochnitthi^ eel, Bit allelii vor die Mav<>r, damit 
•i<' in jrcm singen nit intettmrhirH «rcrden; leadeni auck vor donUtigo Stadt iMtrmnmtittm Tad Or^ani^trn, 
wflchr Mutieam nit vrnt>.-hrn, wraigi>r r<>clit liniron kOnnrii, vnd daher, wie irb »cll>«tei> xuinol1\im ge«<-lt4>tt 
vnd erfahren, keinen vntcrtehcyd hierinn zu machen wi»*<-n : '/u grachwcifrn, d«M der Camponitteu ihr« Cnmpo- 
tition also besrh iir ii. >lif«e Iwyde Si^fHi Chramntirn an rtlicli. u uttoiii i^i Ih aiii Ii. t, an t-thctn n i lu -H 

in seht g0noniin<*i) wi tdcn ihirfen: ihtrunilt denn die l>c«te ünntioii « Uri', «i-nti VampuniMm lUlen 

iTti'm , da es von nAthen iit, kl&rlirh darin-}, ■-<-firiel>rn, f-n Ii itii' man keines nurlifintit iiK mli r (vt< itl. I> van nu« 
theii'^ Man niu«i» aber den alten Tonwrrken yegetiUbtfr mit 2iiMt*cn vimi H und V vnnirhtif zu Werke gebe«, 
damit et, nieht am <iii^'rl,<irigeD Orte geectiebc. V«»fl. v. A. Carltan, JfHt. hmrm» t&7!l, im«. 25e; Marklal, 
8a0§io/gtuL di Cmtrapp. I. d, Aam. 
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«Bberflhrt Itett, intiftm x. B. die DoriMhe Octa?, auf O mit einem vorgeschriebenen )P 
venelat, in Hintieht «if Stelliiiifir ikrar OaaMn und Hnlben Ttae gmt niiTaitedifi 

blejl)t, nur eine Qiiurt höher oder eine Quint tiefer kHnjjt ; die Versetzung nnch mit 
einem 9 ist also nicht« als eine Tunart oder 'iVansposition der Dorischen Ootavgattung. 
Dass man die Transpositionen sogleich um eine Quart höher oder Quint tiefer notirte, 
hat ••inen Ortind darin, das« man dem S&nger die Tonart nicht durch Vorseichnung 
mehrerer Versetzun-^^xzcichen schwerer kenntlich machen woUti', \viihrend bei der Ver- 
setsung um die genannteu Intervalle schon das eine, bereits im b^'Htem der Uexachurde 
heimnali« mid den 8&ngern geläufige hinxeiehte. Die Bcmiobnungan der bMden Sy- 
steme als durum und moUe schreiben sich daher, weil in jenem die 7. Tonstufi- unseres 
C als ^darum oder h, in diesem als fwK»//? '^^ oder 7 nuHgeübt wird. I>a die Sache an 
neh sehr leicht anschaulich isti genügt wuitl dw l ranspoiition einer Octavgattung, etwa 
dw DttriaalieB, aU Baia|Mt 

Bciflp. 4 Jlt/jinihrius [regularia]. Hypodoriu» (raH«j>oaitua. 

Doriut {reffutans). Dorun traniptuUiif. 

Indem der Gasang das P<lnflinien8)'stein nicht geme um mehr als etwa eine Note aber* 
schritt , bildeten sich für diese beiden Systeme zwei verschiedene Schlüsselgruppen ; 
nämlidi: «) die sogenannten natflriichrn uilcr «rrn-i-icn Schlüssel, Chiare, für 
die in natürlicher Lage notirten Sätze, bestelu n*l aus dem i-'-Schlüssel auf der 1. Linie, 
und dem C-ScMOssel auf der I., 3. und I. Linie, f&f Tenor, Alt und Sopran; — h) die 
versetzten oiIlt k 1 e i n e n S c Ii 1 li s s e 1 , ( 'fn'itre frd.spmiafi, Chinn fte, t\lx die Tonar- 
ten des Üi/siema trarmposUnm, bestehend aus dem i'-Schlüssel auf der 3., dem C-Schlüs- 
scl auf der 3. und 2., und dem /?-Sohlfl8sel auf der 2. Linie. — Alle Arten transponlrter 
Töne, sowohl diese nottrtan in der Oberquart, ;ih nuah die aus dem Stegreife auf andere 
Intervalle vernetzten, nannte man Tonificti, Tiiontfinti, Ti rtn' trasjionii- 
ein in solcher versetzten Tonart ausgeführter Gesang hiess CatttutJicUi«, Mtt$ica Jictu. 
Auf der Oigel war das Transponiren in andere Intervalle allerdings sehwierig«r ala im 
Oasanga; denn ihre ungleiehschwebendcn Scmitonien Hessen sich nicht abändern und 
jeder Tonart anpassen, waren daher in anderen Tonarten als diejenigen, auf die sieci;;ent- 
lich intonirt waren, nicht gut zu gebrauchen. Auf Claviercn konnte mau sich schon eher 
helfen, indem mtn die Stimmung der betreffenden Saite leitweilig etwas ablnderte. 
Hiulig aber dupUrte man die Tasten für die Semitonien, wie ff. B* beim Clavieymba- 
lum universale näher erklärt i^st, 

1. Das moderne Oot' und M oUgesoUeoht. A. Die moderne Musik hat von den Octav- 
gattungen des 16. Jahrh. nur die lonlsehe, als unsere häutige Dur-, und die Aeolische, 

als unsere heutige Molltonart beibehalten. Die Reduction der Kirchentöne auf diese 
zwei Octaven erfolgte nach Marpurg" um Mitte des 17. Juhrh. dunh ( in in französi- 
schen Tonkünstler ; doch ist sie bestimmt nicht das Werk eines £inzelu«u, («undern der 
gansen Z«t, Besultat dar auf (Maren Auadineh und Darstellung der Leidensehaften hin- 
gehenden^ durch cUa mannigfachen Regeln und Bedingungen der alten Tonarten aber 
einf^eongten und gehemmten Bestrebungen in der Tonkun«<t. Nur im Choral haben sie 
sich noch lange, bis ins IS. Jahrh. hinein, erhalten, endlich aber auch hier den modernen 
Tonarten weidien mOssen. Die lonisehe Octavgattung C D E^F O A Jt^t hat ihre 
Halbtiine auf der 3. und 7. Stufe, ihre Terz, Sext und Septime sind gross ; die Aeolische 
enthält dieselben Töne wie die Ionische, ist die Ioni«*chf um eine Terz liefer on«ji'fan«»tfn 
A 11^ C Ii E^F G a, wodurch aber ihre Intervallen vurhaltniHiu anders werden : die 



13) NachSiiitoii H r :i l> a 11 1 i n vio de Qurrrn, OjriMrwiMJN «immmw tSI$ fol. &, null das Wort »i<Wi mriit 
von moUi», »ouilpra vuii mobütUn iUc\\L\;[iehkrU) lierknmmm, weil c« <tM ^jt hu rmm verAndert. Üeiunacli ist di« 
||olUranf|>A«Uioii per mohiliUiUm aih il--r Ihirtonart rn(«t.iiid<>n. 

U) Krit. KfKl. in OiMli. m. l»hn. 4. M., 171«, 8. IM. 
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Halbtdn« liegen auf der i, und 6. Stufe, die Ten, Sezt und Septime »ind klein, wievoU 

die !( tztoren beiden unter besonderen Umständen in grosau verwandelt werden. Die 
loaische Octov nennen wir Dur, die Aeolische Moll ; demnach hat unser i>ur und Moll eine 
andere Bedeutung ala im CtmUm ditrus und moUi» und im System der reguliien und tnii*> 
ponirten Tenartender frflheren Zeit. Im System des IG. Jahrh. unterschied man nicht« wie 
wir, die Octavgattun>^en unter sich Dur und Moll, sondern die OctRVpattun;? von ihrer 
Transposition in die Oberquart oder Ünterquint, weil letztere ein 9 erforderlich machte; 
die Moll genannte Transporition kam an Intervalleninhalt mit ihrer regulären Dur«Oettv 
ToUkoramen überein. Unser Dur und Moll Iih lm u^en besieht sich auf die Gattung der 
Octav tind die Art ihrer Intcrvallf, auf das CiescUlecht, nicht auf die Transpu«it:(in oder 
Tutiart j wir nennen die Ionische Octav Dur, weil sie grosse Terz und Sext enthalt, ihre 
drei Hauptakkorde I, IV und V gmeae oder harte Dreilüänge sind, Oberhaupt die Verbin- 
dungen grosser Intervalle darin vorherrschen, daher ihr tonlicher Chamcter kr&ftig und 
fest ist. Die AeoÜHc lie üctav nennen wir Mull, weil kiü kleine Terz und Sext enthilt, 
ihre drei Kauptakkorde I, IV und V kleine oder weiche Dreiklänge sind, überhaupt die 
▼orherrechenden Verbindungen kleiner oder weicher Intervalle ihren weichen und weni- 
ger festen Toncharacter bestlmmea. Diese Dur- und Molloctav transpuniren wir anfalle 
12 llalbtr^ne unseres Systems, woraus die 12 Dur- und 12 Molltonarten entstehen, welche 
niehis anderes sind als die Ausübung des Dur* und MollgeschlechtM auf immer auderea 
Gmndtönen. Unser Dur und Moll war den Alten keineswegs unbekannt, da sie ja den 
grossen und kleinen Dreiklang ebensogut hatten wie wir ; K i e s e w ( 1 1 e r behauptet 
sogar (Weltl. Gesang. \ , dass au« nltcn volksthnmlichen Chansons, wie deren die Cun- 
trapuuktisteu im 15. und Ui. Juhrlx. als C'aultia Jinnu« »ich bedienten, die bestimuUe Aul- 
fassuttg jener beiden Tonarten, die wir die harte und weiche nennen, sich herauserkennen 
lasse. Doch hiervon abgesehen, tritt in den Kirchent^ncn der Dur- und MoUcharacler 
durchaus nicht Ixstinimt •»e^ciiieden und ausgebildet auf ah bei uns, sondern weit mehr 
vermischt, und zwar aut überwiegendem Vorherrschen de» Moll. 2s'ur eine Octavgal- 
tung, die Mixolydiaehe auf war Dur in unserem Sinne, ihre Dominant {D Doiiseh) 
über .Müll; man erhöhte zwar die Sepfinie F der Mtxolj disclten Tonart zu JF'*, doch 
wurde diesen nur am Schlüsse, und dann in der Kegel auch nicht ohne dass ein F 
ihm kur^ vuraugegangen w&re, gebraucht. Ausserdem konnte die grosse Terz //in B 
verwandelt werden, wodurch die Hixolydtsche Tonart eine Mollbeziehung auf die Domi- 
nantmnlltonart, die ihr sonst ferner stand, erhielt. Eine Verv()llstiuun«;un^ des Dur- 
begriffs wurde eigentlich erst mit der im Jahrh. in das System aufgenommenen Ioni- 
schen Octav gewonnen, indem diese eine Tonart als Dominant vorfand, welche ebenfalls 
Dur war, überdies ihren Dominantseptimenakkord {(' II I> F vuUstundi;,' enthielt, wo- 
durch ein (Ifutliehes Duminantverlulltniss zwischin iler Imiisthen und Mixo!\ disclun 
Octav, wie es in den übrigen nicht vorhanden, sich kundgab. Eine gewiss« Dominant- 
besiehung fand twischen den flbrigen alten Tonarten zwar auch statt, beiweitem tSatx 
nicht so bestimmt ausgesprochen als im gegenwärtigen System, in welchem sie eigentlich 
erste Orundla<,'e aller Ton- und Akkordforfschn itunK Ist : auch da« Verhältnis-s zwi- 
schen autheitti.schera Haupt- und plagalineheni Nebenioii if t nicht ganz einerlei mit dem 
unserer Haupt- zu ihrer Dominanttonart, denn der plagalische Nebenton verifisat den 
Kreis des Ilaupttones nicht, hat nur anderen Melodieambitus, während unsere D-imlnant- 
tonart von der Haupttonart vermöge ihrer gros.seti Septime (hu Ii als selljständige Tonart 
verschieden, wennauch in erster Reihe auf sie bezogen und mit iiir verwandt ijit. Auch 
der Dominantakkord hatte im alten System beiweitem nicht seine heutige Wichtt|fkeit| 
bei unn leitet er, wenigstens am letzten Schlüsse, die Tonart für gewöhnlieh in ihre Gren- 
zen ziirück, auch im Halbsrhhi<?<»e ist die Heziehung zwischen Dominant und Tonika 
deutlich ausgesprochen, die beiden Arten Hali)schhi5üe, die wir die Phrygische [F A D 
— B H *) und die Plagal-C^denx {in Cdur : FAe—CJBOe^ nennen, sind seltener 
und ein Nachklang der alten Tonarten. Wir können in jeder Tonart einen Ganzschlusü 
machen, nicht so die .\Uen. In Phrygisob H. fehlte ihnen der Dominantakkord 
7/ g&nzlich ider an seiner Stelle stehende Akkord heiHst // D F] ; um ihn zu 

gewinnen, hfttle man zwei Verhtitiii«''e zugleich nlulndern müssen, was doch nicht sug«* 
laHsen wertlen konnte: heilte man allenfalls anth « in eiuruhri ti (IniTi'n, «*> tlo,li niiht 
ein it . Daher war nur ein llallwchlus!« möglich, der eutwedcr luvL dem luui.scheu Drei- 



Digitlzed by Google 



' Touatt V (das^modcme- Duf • nad Mollgesehleoht) 865 

_ klänge des Aeoiischen Tones A C e — £ H e, oder mit dem Dreiklange D F A, der 
in seiner Laf^ a1« Sextakkord die i. und 7. Phrygische Tonttofe «la lasiere Intervalle 

enthält : F A T) — E He (die schon oben erwähnte Phrygische Cadenz), gemacht 
wurde. In beiden Fällen wurde der Phry«;i'<che Dreiklan^ in einon »rossen Dreiklang 
Tfirwaiidelt. Der DorUcbe i un hatte entweder einen vollkommenen iSchluss A 6'^ £ — 
D A D, indem seine kleine Septime C kein wesenUieh eharaeteristlsches Merkmal 
war, daher wohl in eine <,'ro<i.se, C^, abgeändert werden durfte; oder einen PlagaUchluM 
mit dem Mixolydinchen Dreiklang mit kleiner Terx, also ff BD — I) A D, wobei die 
Terz des Dorischen Draiklanges gross ausgeübt wurde. Der Mixolydische Ton kann 
«rar auch mit der l^minant schliessen, D A — G H D sieht aber einen Plagal> 
sihlus'* mit dem Ionischen Dreiklange: C E fi — G II 1) & vor. Und auch der Aeo- 
ÜKchc Ton hat sowohl den Qanzschluss E II — A C E A, als auch den PlagaUthluss 
mit dem Dreiklange «einer Unterquint D FA — A E A, wobei «eine kleine Terz in 
eine grosse verwandelt wird; nach seiner Dominanttonart £Phryf;isch mittels des Do- 
minintakkordes ausweichen kann er jedoch nicht, da die Phrygischf Tonart kciiu-n Donii- 
nautakkord hat. Ihre gegenwärtige Wichtigkeit konnte die Dominant erst erhalten, als 
man die Octavgattungen *af unser Dur und Moll reducirte, und ihren Tonartenkreis 
nach dem Doininantrerhfiltoiiise des auf- and absteigenden Quintencirkels ordnete. Die 
12 Franspositionen unseres Dur sowie die unsere« Moll stehen in Quint- oder DoniiMunt- 
he/.iehungen zu einander; der Kreis, in welchem mau von Cdur und Amoll au8, durch 
Ober^ oder Unterquinten (Qnftrten) fortschreitend, die 1) HalbtOne der Octav naeh eben- 
der durchlänft und zu GrundtSncn immer neuer Tran-^positinnrn der Dur- und Mollottuv 
macht, bi«« man mit dem zwölften Schritte wieder den Ton V erreicht hat, heissi Qu in- 
tencirkel. Man kann den Quintencirkel auf zweierlei Arten durchlaufen, in tit^igen- 

den nnd in hütenden Quinten (Quarten). B, Cdnr, auf demOrundtone nnseree*r9n- 

SVHtems ruhend und zur Herstelluni; der diatonischen Dur-IntrrvalleTiverhrdtnisso kei- 
nes Versetzung«seichena bedürfend, ist Orundlonart des ganzen Tonarteniiystcms und 
spuciell des der Dartonarten. Veriftngert man die Cdur Scale änf* und abwärts bis zu 
den Octavtönen ihrer Ober- und Unterdominant, so erhSlt man zwei neue Scalen auf jj 
und F. Damit letztere hinsic]it'< ihres Intervall rninhaltes der Natur der dintonischcn 
Durscala entsprechen und als völlig ähnliche Transpositionen der Grundscala auf C er- 
scheinen, uusB die Septime der Obeidominant g dureh ein j| erhöht, die Quart der Un- 
terdominant F dureh ein |^ um einen Halben Ton emiedri^ft Verden : 

Beisp. 5 F G A B e d e f (j a h rf, <?, ff g, 

Sonach hat nmn zwei Tonarten, welche mit der Grundtonart an Inlervalleninhalt über- 
eiiikuuinten, in den nächsten Dominantbeziehungen zu ihr stehen, doch aber durch die 
Tdne und hinllnglioh von ihr sich unterscheiden, um für selbstindige Tonarten 
zu gelten. Set/* mn-i dieses Verfuhren fort, irifloTii man die Ictztpcwonncnen Scalen 
rechts bia zur Ober- und links bis zur Unturdominant fortführt, dabei stet« rechts die 
Septime erhöht, links die Quart erniedrigt, so erhilt man f««l Reihen Tonarten, von 
denen jede folgende auf der Oberdominantseite eb j[, auf der Unterdomtnantseite ein 
^ mehr voigeseichnet hat als ihre nichst vorangegangene : 

Beisp. 6 



0'^ 7» A^ E7 B F O D A E II F» C» 

Wollte man diese Reihe in derselben Weise weiter fortführen, so würde man rechts zu 
einem /P", links sn einem doppelt erniedrigten D {D'^^) gelangen. In unserer gleioh* 

schweben b'n Temperatur aber fallen, da jede Kreuz-Erhöhung mit der Bee-Erniedrigung 
ihrer nächstfolgenden Stufe auf derselben Saite liep^t, diese beiden Töne mit C enharmo- 
niach zusammen, folglich auch die auf ihnen errichteten Tonarten, wenngleich sie in an- 
derer Gestalt, rechts als eine Tonart mit tS jj^, links als eine mit 12 K erscheinen. 
Demnach müssen auch "^ehon in der hier auf><eführten Keihe die Tonarten und C** 
mit (m^ und enharmonisch dieselben «ein, und es seigt sich, dafls immer diejenige 

&5 
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Krem- and Beetonart lasammenfilleii, deren ▼ersehiedeae VorseidiBttngieii ntaanmH 
ganamnen die ^^ahl 12, ala die der 12 Hulbtöne ausmachen. So ist F^dur mit 6 ^ a> 
O^dur mit f. 7: C*?dur mit " = D'diir mit "> b etc. Hat niiin diihcr den Qutntoncirkel 
leohtH bis uüer (J* fortgeführt, su vertauticht uuiti von da ab, um da» Kich einstellende 
Uebemaaeii an Voneiohnttageii lu umgeben, die Kreualonarten nut ihren enharmoni- 
•ehea BeetonerteOi deren Bcenzalil nich ergeben rauss, wenn man die Krouzzahl jener 
Kreuztonarten von der Summe der Lialbtöne iji der Octav, also von 12 nl)zi«;!it. Durch- 
l&uft man den Quintencirkel in stoigeuden Quinten (oder, um innurhulb der Uctav xu 
bleiben, durah je ^e eteigende Quint und fallende Quart abveohselnd, «rat daaielbe i«t), 
80 erhält man, wenn man die enharmoniaohe Verwaebaelung auf V* oder eintrrtaa 
läHst, folgende Keihe: 
Bcisp. 7 



CODAS H F» 

I 



Äf & B T C 



Selbstverständlich erliält man dasselbe Resultat, wenn man auf umgekehrtem Wege 
durchfallende Quinten {oder steigende (Imirten, Qu a r ten c ir k e l) fortschreitet, nur 
das8 in diesem Falle zuerst die liuetöne und dann die Kreuxtöne erseheinen. Eines b«i- 
epielA hierßlr bedarf ee niebt, man findet dienen SachTerhalt flherdiee in jeder Blemen« 
turmusikschule erklärt. L'eber Wesen und Wirkung der cnharmonischen Vcrwcthee- 
lung vergl. man die Artikel E n h ar mo n is e h , A u 8 w eie h u nij (', auch Klangge« 
schlecht III. — Die Entwickelung den MolltonartencirkeU geht, die Mollparallcle von 
Cdnr (Amol!) als OrttndmoUtonurt und Ausgangspunkt angenommen, in ebenderselben 
Weite vor sich. Also entweder in steigenden Quinten: 

fi«iep.(^ A E H C« o-^ J)» 

-1? E 9 Ii F C G D A 

oder in fallenden Quinten (steigenden Quarten;, woraus die umgekehrte Reihenfolge sich 
ergiebt. — ~ C. Die Mollscala entsteht, wenn man die diatonieche Durscala nic^t ron 
ihrem Orundtone^ aondem ron der Unterten bis lu deren Octav dorehsdirmiet} 

Beiep. 9 <- d f f y a h 

A JI c d t' f g a 

erncheini daher mit kleiner Ter2, Sext und Septime. Die kleine Septime aber ist nicht 
geeignet, einen vollkommenen Schluss su vollnehen, Manu ist die grone (Tieitton, 9idh 
xrmi^oNium mncit] erforderlich { daher muss die kleine Septime, wo es um einen Schluüs 
sich handelt, in die grosse verwandelt werden, um als grosse Terz des Dominantukkoi des 
dienen zu können : £ 11 — A E C A. Die kleine Scxt F darf nun aber der grossen 
Septime nicht in derselben Stimme vorangehen, indem sonst der verbotene Qbermlssige 
'lOnschritt F — 6"* [Ueisp. 10« entsteht; sondern sie rauss entweder in eine andere 
Stimme gelegt jln h;, oder, wenn sie mit dem Leitton doch in der nSmlichen Stimme auf» 
treten »oll, zur Vermeidung deii übermässigen Secundenüchritles, um einen halben Ton 
eihftht, in verwandelt werden (10 e). 

üeisp. lu a & e 




Es haben «ich auf Grund dieser verschiedenen Behandlung der <!. und 7. Ton«lute 
von Lander etwas abweichende Gestaltungen der Mollscala gebildet. N&mlicb eine 



zwei 
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(Beisp. 1.1 a) mit kleiner Sext und grosser Septime, die man insofern die harmonische 
kann, ab in ihr die Sext und Septime in derjenigen Tongrösse, in weldier eie in 
derieyuliren Cadenz verwendet werden, tNclimnen. Und eine zweite (II ft), in weldlft 

aufsteigend die Sext im Intiresse des besseren melodischen l)ur(h<;anf;os zur grossen 
Septime erhöht ist, abwärts aber die Erhöbungen der Septime sowuhl als Sext aufge- 
hoben eind, weil jene nun nicht mehr alt Leitton tu dienen hat, aUo in ihrer Orundge« 
9t:»lt als kleine Septime erscheinen kann, diese überhaupt nur um des besseren Durch- 
gangs zur grosaen Septime willen, der aber nur aufsteigend stattfindet, eihöht wor- 
den ist. 

Beitp. 11 a etc. 5 etc. 

Die grusüc Septime der Molltonart hat ihre Bedeutung im wesentlichen nur für die Ca- 
- deni } aneserhalb dereelben, wenn es nicht um den Ijeitton sich handelt, wird die 8ep> 
time (im Dominantakkord sowohl als in allen flbrigen DrrikUngen der Tonart, iu denen' 
sie überhaupt vnrkommtl zwar häufig als grosse, wenigstens ebenso oft und m'l wenig- 
stens ebenso grossem liechte aber auch als kleine bebandelt. Die kleine Septime ist der 
Molltonart wesentlich leitereigen { die grosse nur liCitton im Interesse des Sehlussee oder • 
der Ausweichung, und insofern auch harmonischer Ton, wenngleich sonst zur MoUbestim- 
mung nicht weiter nothwendig. Denn die Akkordfolge unter Uuisp. 12 ist durchaus 
A niuU, obgleich sie G enthalt. — Ferner ist die Tonart der Dominant nicht Durtonart, 
sondern Molltonart ; der Akkord der 3. Tonstufe mit übermässiger Quint, C E d'^, hat 
nur als alftM-irtcr Akkord zu gelten und mit reiner Quint C F. f', eine beiweitem höhere 
Bedeutung für die Tonart (als tonischer Dreiklang ihrer l'aralleldurtonart, Cdur) denn 
ah VE fi*. Der Akkord auf der 7. Stufe wird swar hftufig als verminderter Dreiklang, 
(•^ 71 D, geltruucht, nicht selten aber auch als grosser {ff H D) und tonischer Drei- 
klung einer Nebentonart der 7« Stufe, Gdur, in welche von Amol! sehr gut ausgewichen 
werden kann. 




Unbedingtes Erforderniss ist daher die grosse Septime nur im Schlüsse. Die grosse Sext 
hingegen hat garkeine harmonische Geltung, wovon man sich durch die Unmöglichkeit 
einer mit der grossen Sext gebildeten Plagalcadenx (Beisp. 13 a) aberzeugt, sondern 
nur allein melodische : da wo sie nur als Uurcligang sur grossen Septime ereoheint (12i), 
ist sie vom Oehflre geduldet, auch selbst wenn sie liin;;er andauert und ein «elh>it4n- 
diger .\kkord ihr unterliegt (12 c); in diesem Falle tritt sie nur für die kleine Sext ein, 
Sur Vermeidung des Qbermlssigen Secundaehrittee. 

55* 
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Die Quintbeziehung der MoUtonarteu unter sich ist ganz die n&miiche wie die der Dur- 
tooarten ; es reiht «ich hier Molltonart an Molltonart wie dort Durtonatt an Durtonart, 

die Ober- und Unterdominant in Moll sind Moll, wie sie in Our Dur sind. Die nächste 
Bcziohun«,' (ItT MoIltoDiirti n auf die Diirtonartcii bcrulit darauf, das-< iniiiuT eine Mt)ll- 
und eine Durlunurt dieselben Töne entlialten, weunauch über anderem üruudtune. \Vird 
•ine Durscala, statt Tom Orundton tur Octav, von der Untertan sur Sext geführt, aa 
hat man die \m iKuh.sten Verhältniss zu ihr stehende Molltonart Diese hei den Tonartent 
di-ren Töne (licsell)L'n sind, abor hinsichls ihrer Stufenverhältnisse zum Grundtone an- 
dere Intervalle ausmachen, heisren Paralleltunarten. Sie haben stets gleiche Vor> 
seidinungf denn da in der Molltonart die kleine Septime und nidit ^e groite ala we- 
sentlich leitcrei^'oncr Ton gilt, wird die Vorzeichnung für die grosse Septime nicht an 
den Schlüssel, sondern immer vor die einzelne Note, der sie zu ixelten hat, gesetzt. Man 
notirt also A muH, gleich der Durparallele, olinc alle Vorzticiuiung, DmuU gleich Fdur 
mit einem ^, wodurch denn audi die Anwendung verschiedenartiger Versetsungsaeichcn 
als stehende Vorzeichnung in der nämlichen Tonart 'Dmoll niüsste sonst ein \* und ein ^, 
OoioU swei ? und ein j| erhalten] umgangen wird. Uebrigcns herrschte noch bis um 
Ufitte des 19. Tahrh. der Gebrauch, den Bee-Molltonarten ein weniger als ihnen zu- 
kommt am Srhiüssel v()r/u/.eicl)nen, also CmoU mit zwei, OmoU mit einem b zu notiren. 

I). Im ferneren findet häufig Vermischung der Dur- und Molltonart der gleichen 

Stufe (Cdur — CmoUj statt, d. h. es werden Intervalle der Molltonart, und zwar deren 
klebe Ten und Sext, vorfibcrgehend in die Durtonart aufgenommen, ohne daw Modu- 
lation oder Ausweichung stattfindet. Demnach kann in der Tonart Cdur der grosse 
tonische Dreiklang mittels der kleinen Terz der Molltonart in einen kleinen C J?? G); 
der grosse Drcik lang der 4. Stufe mittels der kleinen Sext der Molltonart ebenfalls in 
dnen kleinen {F jfi C); der kleine Dreiklang oder Sepümenakkord auf der 2. Stufe 
[DF A: D h Ac, mittels der kleinen Sext der Molltonart in einen verminderten Drei- 
klang [D F A7) oder verminderten Dreiklang mit kleiner Septime [D F A' er, ferner 
der kleine Dreiklang der ü. Stufe [A C £i mittels der kleinen Terz und Sext der Moll- 
tonart in einen grossen Dreiklang {A^ C J?h vorfibergehend verwandelt werden, ohne 
das8 dadurch die Tonart eigentlich verlassen wii-d. ImgleichLn I-^t das sehr gewöhnliche 
Auftreten des übermässigen Sextakkordes A^ C F^ oder Terzquartakkordes -P C 1) F* 
aus Vermischung der Dur- und Molltonart mit ihrer Dominanttonart zu erkl&ren ; der 
Leitton der letzteren erscheint als melodische Erhöhung der 4. Tonstufe (JF) der Haup^ 
tonart, .i^ c d f* statt A^ c d /, nach O M d f odm Oee^oder G e «V jr raeolTiieod. 
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Nicht selten findet man gcgfenwRrtig den Akkord A r «•l», wenn er in den Dnrquart- 
•extakkord sich auflö«t (Bekp. 14 ttj, A c geschrieben, also das als ein Leittou 
SU « angesehen. Genau genommen iat dM nieht riehtig, denn der fragliehe Ton nt in 
der Thut e^, MoUterz, die bei der Fortschreitunf? in die Durterz verwandelt wird, und 
nicht d^, grotwe Septime von E. Noch deutlicher wird dies durch den Akkord F'^ A^ 
c (J4 /J, woriu die Molltonart gleicher Stufe also Cmoll) in ihrer Vermischung mit 
dem Dominantleitton noch stärker auageprägt erscheint, von einem also wohl unter 
keinen Umständen die Kede sein kami; einen Akkord A'? c iP^ oder I)^ F^ A^ 
(14 jr) giebt e« nicht. JDie helle und klare Wirkung des darauffolgenden Uurquartücxt- 
lÄkordes O e • beruht such im weeentlichen mit darauf, daas der Ton «i^ auch in der 
That als e^, als MoUters, nnd nicht als d^, mithin tiefer genommen oder vom Gehöre 
aufgefasst uird, als wenn er ein rf* vorstellen sollte. Dureli das cnipfimpt da«? Ohr 
einen entschiedenen Molleindruck und die Fort»chreitung zum Durtone derselben 8iufe 
irirkt um ao flberrasehender. — — JB. Charaeteriatik der Tonarten* Behanntlioh 
hat man zwei Arten Tempeimturenj nngleichsch web ende und gleichMihirebende. Tem- 
peraturen überhaupt werden nothwendig, indem die Octav stets rein ausgeübt werden 
mus8, daher die zwölf Quinten unseres Tousystems zusammenaddirt genau eine reine 
Oetav betragen sollen, in WirliUchkeit aber einen UeberschuM ttber dUeeelbe, das Pytha* 
gorischo Comma (s. Comma", ergeben. Dieser Ue!)ersehu><s darf nicht der Octav zur 
Last fallen, da diese stet« mathematisch rein sein muss, auch nic lit einer ein/chK-n Quint, 
welche dadurch völlig unbrauchbar würde; sondern er muss auf diu zwölf Uuiuiuu ver- 
theilt wttden. Ungleidiachwebende Temperaturen aind solche, in denen dieser lieber- 
scliuss auf den vom Ausiianfjspunkte C mehr vind rnclir sieh entfernenden Theil der 
Quinten vertbeilt wird, diu daher um so unreiner werden müssen, je reiner die ersten 
Quinten iutonirt sind. Folglich müssen auch die vom Ausgangspunkte C mehr und 
mehr sich entfernenden Tonarten um so unreiner werden, je reiner die Stimmung der ihm 
zunächstliegenden i^t. Demnach findet nntcr den Tonarten eine thatsächliche Verschie» 
denheit hinsieht« der mehren oder minderen lieinheit ihrer Intervalle statt. Die gleich- 
sehwebende Temperatur hingegen besteht in der Töllig gleiehmftssigen Vnlheilung des 
Fythagorisohen (>)mma auf die zwölf Quinten, so da.sn also jede dieser Quinten um */tn 
dieses Comma tiefer gestimmt wird. Aus dieser völligen Gleichheit aller Quinten crgicbt 
sich mit Nothwendigkeit völlig gleiche Grösse aller gleichartigen InterTallenverhältnisse 
•Smmtlicher Tonarten t die grosse oder kldne Seennd, Ten, Sext eto. ist in allen Ton- 
arten gleich gross, Verschiedenheit der Tonarten hin'^icht« ihrer IntervallenTerhSltttisse 
kann daher tluit^ächlich nicht stattfinden. Nichtsdestoweniger sprechen nicht nur manche 
.\c8thetiker und iheoretiker von besonderen characteristischen Eigenschaften, welche 
die eine Durtonart von der anderen, die eine Molltonart von der anderen untersoheiden 
sollen; sondern c« sieht Tu h ein jeder Componlst sich veranlasst, für ein Tonstück ge- 
rade die eine ui\d nicht eine andere Tonart zu wählen, weil er sie ah der in demselben 
auszudrückenden Stimmung vorzugsweise entsprechend ansieht; er seUl also da« eine 
Tonstück in Cmoll, nicht in D- E- oder El^moU, ein anderes in Ddur und nicht in 
H- F**- oder Cdur, erkennt mithin den einzelnen Tonarten besondere Au^^drurksfiihig- 
keit für diu eine oder andere Stimmung und Leidenschaft zu. Diese Thatsachc kennt 
Jedermann, die Ursache derselben aber ist bisjetzt nooh nicht aufgeklärt, soviel auch 
ttber diesen Gegenstand geschrieben ist. Die theoretische Untersuchung leistet der Sache 
ganz innl 'j:\r keinen Vorschub; ungeachtet aller Phantasien des genialen Schubart so- 
wie der .Vncrkennung, welche Schilling ihnen zu Theil werden iicss, indem er sie mit 
grösster Ungenirthat abaohrieb) und ungeachtet aller breiten mflssigen Poetasterei« 
welche Marx am ungehörigen Orte (Gluck II. '31% ff.] an Stelle jeder Gründlichkeit die- 
sem Gegenstände zu widmen sich gedrungen föhlt, und ungeachtet der beiweltcm wich- 
tigeren Thatsache, dass die Componisten gemeinhin wenigstens auf die Wahl der Haupt- 
tonart Rfleksloht nehmen*'), gesteht itie "IHieorie der ganien Saclie keine Geltung zu und 
▼erwirft sie als unhaltbare Einbildung, womit sie nichts ansufimgen vermag, da sie die 



1&) Wcnnattch nicht iattner. £in bekAUnte« Beicpifl vom G^ifenthpU iat, da«s Momart im I>nn Juan «o- 
w<U heporello aeinc Gi tpcncterfurcht, alt Donn» Anna (Ueb«r alle* bleibtt du thouer) die bcruhigendrn Zn- 
ridienufea fendsuMrader 14«be, iiq4 Z«rUae Uuw Sctumichtteira «ad 6pSn« ia dw oialieiMm Tomrt (Fdur) 
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vollkommene innere Gleichheit «Her Tonart«'n nachweist, der mir fttisserlich localen Ver- 
schiedenheit blosser Höhe und Tiefe aber keinen so wesentlichen Einfluss auf Charac- 
tedttak auerkeiuit. AU gsnmr Uebemtl bldbt eb dmiklea tmd dem Ooidpomtleti tdbvt 
ebenso undeutliches und unerklärliches Gefühl, welches ihm fOr einen Tongedanken die 
Tonart F-'^dur und nicht Fdur zuweist, allenfalls verbunden mit der durch ungleith- 
Bchwebende Tepiperatureo vcranUoBteii Vorstellung von einer mit der »teigenden Anxahl 
der Vorteiehoungeii aueh in f Idchem Mmmm waduenden Oefirbtheit der Toatrton, im 
Gegensätze zu der Einfachheit und Farblosigkcit, wfkhe man der keiner Vonteichnung 
bedürfenden Cdur Tonart beizulegen leicht sich geneigt sieht, ungeachtet die Quinten 
und folglich das ganze diatooisclie Verh&ltniss in dur genau die n&mlichen sind wie 
in F' oder Cdur n. AUerdings haben dieeelben Töne, wenn sie in verschiedenen Ton* 

arten auftrcton, immer nndrrc }'< Ziehungen zum n ••iirrfltono uml /u einander; der Ton 
G z. B. itit, der gleiohschwebendeu Temperatur ung«achtet| immer ein anderer, wenn 
er in C als Quint, in & oder B ale Ten, in D als Qaart oder in A ila Sepdme ete. er- 
aobeint, indem das Gehör ihn unwillkürlich immer anders auffasst und den diesen Inter- 
vallen eigentlich zukommenden natörlich reinen Verhältnissen möglich«? nnb^ bringt. 
Doch bleiben diese verschiedenen Beziehungen des einzelnen Tone« auf mehrere Ton- 
arten wiedenun in allen Tonattenkreiaen dieeelben, es bt ganz gleichgültig ob «twa die 
Tonart A dur oder irgend eine ander« tla Haupttonart angenommen wird, dieselbe Aus- 
weichung klingt in einer Tonart genau wie in allen übrigen. Auch der Kinfluss ungleich- 
schwebender Temperaturen auf Charactoreigeuschaften der Tonarten ist ein nur einge- 
bi1det«r; er erstreeltt »ich nioht weiter als auf S^nbeft nnd Unreinheit. Eine Tonart 
klingt immer unreiner und fiilscher, je mehr die Terzen abweichen und die Quinten 
schweben und tremuliren, woraus denn allerdings eine von der Kuhe und Klarheit rein» 
gestimmter Tonarten abweichende Dunkelheit und Gedrücktheit oder Spannung und 
Hivte entapringt , die aber mehr als Unreinheit und Missklang denn als lAhetiedier 
Characterismu« sich geltend macht. Man findet wohl noch hier und da eine ungleich- 
schwebend temperirte Oi^el, an der man von der Sache sich Überzeugen kann. Uebrigens 
verleiteten diese Abweichungen, welehe Scden nach der ungleiebschwebendcn Terope> 
ratur allerdings unter sich aufweisen, anoh donkende TheoreUkw und Kunstrichter, den 
ungleichschwebenden Temperaturen einen bedeutenden Vorrang vor der glciehschwe- 
benden einzurÄumenj z. B. J. A. P. Schulz in Sulzer's Theorie d. sch. K."), auch Ka- 
meau, der aber später wieder daron abkam. So sahen eie t, B. die teraehieden gestimm- 
ten Terzen als wichtige Hülfsmittel des musikalischen Ausdruckes an; wlhrend die reine 
gros^f Ter?, zur Freude stimme, krinnten Kchftrfere grosse Terzen aufregen, zum Zorn 
und zur Wuth entflammen ; wahrend die reine kleine Ter« Wohlwollen und Zirtlichkeit 



16) Sehiit>^rl, Arstli« tik .T77 ^Ji^t : ..Jiilir T<>ii in 'iitwKlpr gcftü-bt nricr unjfffärM. tTofcbald und 
Einfall ilrltckt m»n luit uoKeCärbtcu l'uitcu aut. Siuiftc Ricliuichotierbe UrfQhle mit B-XOiicu; wiltfc uod «t«rke 
J^eMriiM-liHftrn mit KrcuiloiiPii*'. K» m»,^ Tcrl<>ckrnd sein, dro in »teilenden Quinten rora Gruodtone C iia- 
mer mehr »ufwärU •ich ruirrrnendcii T>^iiartcii M-nrtmoudc Spaiintmg, dm in fallenden Qu-nteu abw.'krt* «ich 
wrndriuU'ii B-T«lncn NaclilM*<-n d*T Spannung iuzu»chreihpii, doch ist dlo Hache rein Suw« rlif Ii ; nur auf daa 
VarbiltniM wo Ober- und Uatentominant tur Tonilia bexoyt-u, hat tic einen Sinn, indrm in der Woodoaf 4fr 
Toukm aaeb der Vnterdominaot ein gewisses MachlaMen oder Fallen, nach der Ul>rrdiitninant hingi-gva liB An- 
»panOM odwr ttfllffao 4er Bewpfviif allerdingt «leb fahlbar marbt. .iber die««« Steigra nnil FaUea adir «rl» 
nsB m Moat naoaaa will, ab CbaractniHBiM riMir Aiaaii an aleh anniMben, («ht diMk aiabt ns m: oeor 
s. B. ab CNwrdamlaanl van tat in di«aeai Blaaa ateigand«, ala VntardoaiinaBt von A liiii§am feUaada iMurt, 
Man verglddie in welah kanatliebar Theorie der oMge Auwapraek SelMibait*a, tob dam Avadracka aanftcr Eat- 
tiflndungra durrh die B- «ad MdanaatafUichrr durah dia Mraattdaa, M Mar« fOtaCk IL IM) aa % aac l li» a llaa 
lU: das vorteiebnungdoaa Olat Indlirerenipunkt{ dJe vaa Oua aicb vsahti and UnM ansfeheade md aArtttp' 
wtisi- der Hohe und Tiefe iQflrebend« Folge d<-r Kreut- undBeetttne« aatMlIdaeB ,«ft*nnllch polaren Oe- 
lsen sati''. ,.Aur der Plut-8«lU iwmmntrr die Krenitonartrn T«fttandcn werden aollen) herrscht die waef»> 
•ende Krri'icunip, auf der Minus-Seite (dir il-rt<inarten) die nachlaasende Erregung. Erinnern wir uu> itun, 
da«» Ht.h<- utid Tieft- im Toiiwpsj-n der Au»tliu< «>. für die grünere odtr mindere SehneUickrit der 8chw iD^iin^-n 
iind: «•■iluiO" \M r iill I 'Ii «ayen, die Plus-Seit'- im T"iir>;i tu- I.nht- i.d-r Tav'M-ite, <lu' Mwius- 
Seilc ftJ» !»c ha 1 1 II - "l'-r \ n r U t » e i te tu be««Hrliiii'n. W i- Lirht und JSrliAtten , Ta^j uud Nacht, \V»rm# 
und K ikl l e , »u Btih' II iln Ui iil' ii Seiten der totu'< liiMi ;T'iii;irt> ii-; Knt« irK' lunif einander gegenüber. L'rnl wie 
Licht lind WÄrmc ii' li <mf''ii « ri« s.iei(ferii und hei ,il>«t miiii' u, t»<'>' >'''' f" (nilt iwci Ausnahmen) steifft uti'l niiWt 
in dct T"iiiiiti' ili r ( lisriii ter lies Lichtes und der WAriii'". I)ie«i briilrii \iHnahmen «bid - iiml (;><lur, 
d' ren enh«lirt»t»li«chf« ^Ut.tniineiir:>ll' n tal»o rt«^leii-h eroy^p llitn- uinl Ptrcii^'e Kilte, ffrelles l.iclil um! dirik'» 
Fin«ti'rni««) Herrn Prof. Mnrs dodi «ini^r* H.il. nki-n irv^x Ii »Iren tnuis, d ihrr ili iiii K^iliir ,.;:li-i>j.enil''. Ct? ihn 
.,,iweifelhaft'^ genannt wird. Settt msui tl>!n Uuinteocirkel .tuf- und abwärts weiter lmr%. tun«« ni:i>n, t>ei der 
zwMflen Quint an^lantirt, nach deni.,fi<N u der Pularit.ii" >!•'• Uerni Marx daa IntereDwiiiie N xt urachautplel 
babBO, dia jndaataiOfliGbata lUlU und tuisiefniat van and dia nna n aa ta hti e bat a Hitae nnd daa btaadaadrta 
licht «Ott JSrlf all Mit dam ladiffarantitMiia vaa C idantMi ro arUidua. — 17) Aftlhd Tamparaiar. 
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erwecke, könne die noch kleinere in Traurigkeit und Schwormnth vprsonken. Doch, ab- 
gesehen davon, das« diM unmer rein äußerliche Mittel des Aundruckea vüren, worauf 
•me «nlwickelte Kvint telir w«nig W«rth legt, und Ibriier aueh die MagUchk«itder pne- 
tinchen Auiftthrung solcher Unterscheidung der Intervalle im 0«iange asgenoiniMii» 
könnte man, da aie in der Harmonie Tiothwt iuHfrprweise »ehr falsch klingen müssen, 
höchstens nur im Nacheinander der Melodie, und dann nur wfthrend Vollziehung einer 
Modulation Oebraudi davon machen t denn sobald der Singer die neue Tonart erreicht 
hat, wird er ganz unwillkürlich die Intervallv in möglichster Reinheit zum Orundtone 
auHüben. Mnnnitrfachc Productc anerkannt lein fühlender !iri>»*iCT Ton«!etzer trtifjen übri- 
gens dasu bei, die Zweilei an der Bedeutsamkeit der Tonarlcncharacterintik noch zu vcr- 
stärken, indem iie, wie voThin iiehon von Ifonrt angeAhrt, eehr venehiadenartige Dinge 
wohl mitunter in derselben Tonart au-sgedrückt haben. Unter den Erklärungen, welche 
U.A. Mattheson (I.Urchetter, Ii 13,8.236 ff.), Schubart (Aesthetik, 180G,S.»77 ff.), 
-Schilling (Philo«, d. Boh. L d. M. 8. 440 ff.) und A. B. Marx (Gluck und die Oper, 
1662; II. ff.) von den CSkaraeteratgenachaften der Tonarten geben, finden sich denn 
auch die lustigsten Widersprüche, ausser wenn flie neueren Schriftsteller von den älte- 
ren sich Kaths erholt haben. Es folgen einige Beinpieie, unter ihnen wahre Muslerbilder 
von Phrasen t Cdur. Mattheeon: »hat. eine liemUch rud» und fteeba Eigenschafft« 
etc.; Schubart: »Ist ganz rein. Sein Character heieat Unsehuld, Einfalt , ^'aivctäti 
Kindersprache«; Marx: »Ks ist indifferent, pkieh fem von der wach«^enden Entzündunpf 
der Kreuztöne aU von den aUmälig sich niedersenkenden kühleren Schatten der ti-Tune, 
klar wie der helle Tag, eher ohne Soonenglani, heiter, eher ohne Theilnahme». C m ol 1. 

8 c h u 1) a r t : "Liebeaerklilrunfr, zugleich Klage der unglücklichen Liehor ; Schilling: 
»Scheint die geeignetste Tonart zum Ausdrucke eines bestin^mten höheren Ciet'ühls zu 
sein«. Kdur. Mattheaon: »Drücket eine verzweiff lungsvoUe oder gantz iiidliehe 
Traurigkeil unveigleichlich wol am; ist vor exUvm verliebten halff- und hoffnungslosen 
Sachen am bequemsten, hnt so wa"? schneidendes, scheidendes, leidendes und dm ' hil rin- 
gendes, dass es mit nichts als einer fatalen Trennung Leibes und der Seelen vei|j;lichen 
werden mag«; Schubartt »Latttea AuQauchsen, laehende Freude« und noeh nicht gan« 
aar, voller Genuss« i Marx: »Funkelnd hell steigt mit durchgreifender Wärme Edur 
empor, heiter und leuchtend wie lauteres Gold. Noch ist ihm in keiner Cnrnponition 
voUgcnügender Ausdruck geworden, auch in der Fideüo-Üuverture beiweitem nicht. 
Wenn einmal in einer künftigen Oper Otto III. in Horn die Kaiserkrone neu auf seinem 
jugendlichen Haupte befestigt, könnte nur Edur in seiner heitern Sonnenpracht erschal- 
len«. D^'tlnr. Schubart: »Ein s c h i el c n der Ton, ausartend in Leid und Wonne. 
Lachen kuun er nicht, aber Itiehelu ; heulen kann er nicht, aber wenigstens das Weinen 
grimassireiiR ; Sohillingi »Ein epielender Ton, der da ausarten kann in Leid und 
Wonne etc.«; Marx: »Die Xaeht mit ihren unheimlich anfröstelnden Bildern, derglei- 
chen im 2. Satze der grossen Fmoll Sonate von Beethoven hervorschweben aus der 
Tiefe; der Milde, der Verklärung sieh entgegenheben und dann den Einsamen zurück* 
lassen, hinein>;estos.sen in den rastlosen Sturm ^.eincH Lebens«, tidur. Schilling: 
»Liefert ein Bild der lieruhig^un',» und kann in seiner Durchschautichkeit, wenn der K>inst- 
1er das Kinfache nicht zu behandeln weiss, bis zum Bedeutungslosen herabsinken« ; 
Marxt »Angeheilt und angewinnt, wie von der emporta«ehenden Sonne der junge Tag, 
wie die Jugendzeit bei dem ersten frdhtiehen Ausschauen in das beginnende Leben«. 
O'dur. .Schubart: "Triumph in der Schwierig^keit, freie» Aufathmen nef üher^tiege- 
nen Hügeln« etc.; Marx: »ZweifuihalO'. Ferner liegt in D m o U nach Schubart, schwer- 
mathige Weiblichkeit die Spleen und DOnste brfttet; E^dur drückt dureh seine drei ^ 
die heilige Trias aus ; A? dur ist GrAberton; Tod, Grab, Verwesung, Gericht, Ewigkeit 
li*^gpn in Meinem Umfanj^e ; F**mo 11 zerrt an der Leidenschaft, wie der liisBigc Hund am 
Gewände; Gmuil enthält Missvergnägcn, üubehaglichkeit. Zerren au verunglücktem 
Plane, missaauthigee Nagen am Qebiss. (Naeh Mattheson ist Omoll der •«UereehAnsta 
Tön. der ungemeine Anmuth uiul Gefälligkeit mit sich führet« etc.' — Nicht ganz ohne 
Eintluss auf mehre oder mindere Kraft der Klangwirkung ist die Stimmung der Ürche> 
Stennstrumente, indem die Geigeninstrumente in der einen Tonart mehr leere Saiten 
haben als in der anderen, und die leeren Saiten krftftiger klingen als die In (ieoktea. 
Ebensp klingen manche Stimmungen einselnor Oattnng« Blasinstramenta weichw «nd 



Digitized by Google 



87S 



Tonatillas (Tiranas) — T<mleiter 



runder al» andere, wie z. B. if-Ciarioette , i; '-Horu. Duch bleibt dies immer ron xu 
geringem Einiutae auf das Wesen der Tonart selbst, als das» Reiallata sich Iteraas- 
stellen sollten, die jaaen Myaticismus rechtfertigen. Dtnn v'mo Melodie klingt auf der 
5 Cliirinette ebenso weich in E'' wie in F oder Bdur uiU-r nioll, und wennniuh Akkorde 
oder liguiea in denen leere iSaitca vorkommen starker klingen, 00 ii»t diese Knitt nur 
«iqa Autaerlich materielle» wohnt nicht der Tonarl an sich inne, denn tonst mflsetan 
diese Unterschiede auch im Cit sänge, auf dem Claviere, oder wenn man die leeren Saiteo 
vermeidet, üVicrhaupt vrenn keine Äusseren Einflüsse mitbestimniend einwirken, hervor- 
treten. Einem Zuhörer, der den Gab«lton nicht im üedacbiuiss hat, «onst aber reines 
und gebildetes aausikalisehai GehOr beeitit, wird ca volktindig g laiehgOltig aeia, ob er 
ein Toustück aus G, oder F^dur gettuugen hört, vorauqgeaetst daaa dieaaehra Tiefe 
oder Höhe die Klan^' Wirkung an sich nicht beeinträchtigt. 

TuAatillat», Timuat», romanzenartige, von der Zither begleitete Nationalgea&nge 
der Spanier* 

Tone, Elims io, bei den Griechen eine flatavaniar. Anhatten «ines Tone« »der 
mehrmaliges Wiederholen desselben auf mchrtNH mwuttalbar nach einander fdgendan 
Silben. Vergl. Extensio und Petteia. 

Tanfibrnns, Tongang, Tonfortechreitvng, die Forlbew^ung der Tftna 

in dvr Melodie, die Modulation derselben. S. Melodie. 
Tonru(«N, KlnngfusR, s. Metrum. 

Toiigct^cblerhter sind unsere moderne Dur- und MoUoctav mit ihren 'ionarten 
oder Tranapoeittonen auf die 12 Ualbtöne de« Octav. Oaa Ihirgeadilecht untarachaidei 

•ich bekanntlieh durch eine grosse Terz und Seat von dem eine klmne Ten und Seat 

enthaltenden Mollgeschlcnht. S.Tonart V, 

Tougrenacn (physikalitiche), s. Klun;^ i A 3 (S. 474). 

TMilm, A'ala/Vnal«'«, j>r»is«t|>«/«s, der OrundtoB einer Tonart, die Prima 

oder erste Stufe einer diatonischen Scala. Die Tonika von Cdur oder Cmoll ist also die 
Stufe C. Nota ßnalis heisst sie, weil mit ihr der vollkommene Ganzschlu»'« geni.tchi 
wird. — Auf ein Toustück bezüglich, pflegt mau unter Tonika den Grundtou der Haupi- 
tonart daeaelben aa veratehen, doch wendet man die Beaaichnung aodi auf die Oruiid« 
tdne von Nehon fönen nn, in \^elclie die Modulation flbeigeht, n«int die Tonika aiaar 
solchen Nebentonart auch N e b e n 1 0 n i k a. 

Tost fieti, iuöni iratpcrtati, die vereetilen TAne im System der 'Tonart^ dea 
16. Jahrh. S. Tonart IV. 

Tonir^rlier Akkord oder I) re ik lang , tonische Uarmonief der leit arei gan e 
Dreiklang auf der Tonika oder ersten 8tufe der Tonart. 

TMiaehe DomIsmI, die Dominant der Uanpttonart in einem TonetAdte» worin 
auch mehrere Nebenlonaiten anftreten. IHe Dominautan der letalemi hmaaen Kaben" 
dominanten. 

Toukoust, die Kunst, durch inhaltsvolle Tonbewegung Gefühle und Vorstellungen 
aueiudracken und au erwecken, a. Musik. Sie aerfUlt m awei Uanpttheilet «) die er- 

findende oder schaffende Tonkunst, die Composition oder Tonsetzkunst 
fs. da'ielhst^ und *; die vortragende Tonkunst, welche nur reproducirt, indem sie das 
lonwerk mittels der Toawerkzeuge (Stimme oder Instrument', wofür es bMtimmt ist, 
auaabt und dem H6rer vermittelt. 

TonkiiiiKiter. Einer der die Musik auf Grund höherer Studien wirklich als Künst- 
lerausübt, nicht aber nach Art der Mtt«ikrr niederer Klasaen bloss von einigen auf In- 
•trumentan erworbenen Fertigkeiten Profession macht. 

T«al«Her, Seala. Eine stufenweise Folge von Tönen innerhalb einer OctaT. Naeh 
der Kcschaffcnhvit der Stufen und der Ordnung deraalben unterscheiden v Ir drei Gat- 
tungen von Tonleittnt. \ Die diatonische, au« einer Folge von fünf (»irr»>n ttnd 
zwei grossen (diatonischen) Halben Tönen bestehend, a) Der erste diatonische lialbton 
Uegt iwiaehon dem aweiten und dritten, und der iweite Halbton folgt auf den ftnftea 
Oanzton. oder ander« ausgedrückt, der er<fe ITalhton wird von der dritten mit der rier- 

ten, und der zweite Halbton ron der siebenten mit der achten Stufe der Tonleiter ae- 
bUdett * 
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lieber dem Grundtone erheben »eh «ine gro^e Secund, fers, Sext und Septime, und 
eine reine Quart, Quint und Oetavt die Tonleiter beiMt Dnrtonleitert aUe ihre In* 
tervalle im Vcrliältnisse zum Grundtone sind grosse und reine Intervalle. — h) Der erst« 
diatonische llulbton W'.-'jt z\viv, hc>n dem i rstm im l /n riien, nnd der »wt?ite zwischen 
dem dritten und vierten Gaoxtone, oder aaden gesa^jt, der ertte Hatbton wird von der 
sweiten mit der dritten« dar sweite von der fllnften nit der eeeluten Stidb gehildett 

A H^e d e^f g a. 
Ueber dem Grundtone erheben sich eine kleine Terz, Sext und Septime, eine grosse Se- 
cund, und reine Quart, Quint und Octav; die Tonleiter heisst MolUonlei ter. Da 
aber die kleine Septime in OaneMhlntee ni^t wohl gebrnuekt werden knan, der Domi- 
nantakkord am Schlüsse einer grossen Tera bedarf, wird dk eiebente Stuf« der Mo11Umi-> 
leitei in dieeera Falle erhAbt; die Sr^k heisst also : 

A JI c ä e / a. 
Der in der Scale nnd Mdodieflibrung tingewAbnliohe flbemiedg« Secundenschritt F 
wird beim Aufsteigen der Tonleiter dun h Erhöhung des F zu F^, als Durchgang zum 
G^, in eine grosse Secund verwandelt-, beim Absteigen der Tonleiter wird alsdann die 
Erhöhung des Leittons sowohl als der Sext au%ehobeu: - 

Ueber den T^egriff der Tonart, welche durch die Tonleiter in melodischer Beziehung 
Ahnlich dargestellt wird wie durch die drei Hauptakkorde (Tonika-, Dominant- und Ün- 
terdoBunantakkord) in harmonischer Hinsicht, ist im gleichnamigen Artikel gesprochen ; 
Ton der diatoniachen, chromatischen und enharmonteekeii Seala iiandeln 
die gleichnamigen Artikel sowie der Artikel Rlanggeschlecht. 

Tonmalerei, malend'e Musik, musikalisches Gemftlde, musikali- 
sche Naturmalerei, eine Musik, welche der Aussenwelt angehörende Gegenstände 
m schildern strebt. Aueb die|en^ Musik, weldie ibre natore^^en Stoflls, ninltch 
Gefühle und innere Hergänge, durch inhaltsvolle Tonbewogung auszudrücken versucht, 
ist in einem gewissen Grade malende, schildernde oder darstellende Mu^ik ; doch pflegen 
wir unter Tonmalerei nur eine solche Musik zu verstehen, die sichtbare oder greifbare 
Objecte, Naturerscheinungen, äberhaopt allerhand tussere Bmgniese und Oegenstlnd* 
lichkeiten in den Kreis ihrer Schilderung zieht. Als in der Zeit Bewegtes, vermag die 
Musik von allem, was wirklich sich bewegt oder womit eine Vorstellung von Bewegung 
sich verknüpfen l&sst, ein AbMld so geben ; und ausser den inneren Bewegungen sind 
bierher ja in der Tbat auch viele Dinge, welche dem äusseren Dasein angeboren, lu 
rechnen. Am leichtesten nachzuahmen sind die wirklich bewegten Dinge, und unter 
diesen wiederum die schallenden, wie z. B. Vogelgesang, Donnerrollen, Meercsbrausen, 
Schlaehtgetose, Sausen nnd Pfeifen des Sturmes, Prasseln des Regens etc.; dann auch die 
lautlos bewegten, aln z. B. das stille Auf- und Niederwallcn eines Wasserspiegels, alles 
geräuschlose Dahinfliessen (eines Baches, Stromes), Aufsteigen und Senken (der Sonne, 
des Mondes), Lichtgianic, Dämmerung etc. Zu den Dingen welche, wenngleich sie leblos 
sind, dooh die Vorstqjlung von einer Bewegung in uns erwecken kOnnen, gehören ra- 
gende Berge, emporsteigende ThQrme, zerklüftete Felsen etc. Alle solche Gegenstände 
und noch viele andere hat man unzählige male durch Musik zu versinnliehen gebucht; 
der plätschernden Cascaden, rieselnden bäche, pfeifenden Vögel etc. ist ja in den Wer* 
ken solober Componisten, deren innerer Quell bald versieeht, kein Ende, die Sache ist 
also allbekannt und kommt auch schon in sehr frühen Zeiten vor. Schon die alten Nie- 
derländer setzten Canons über Thürme, Berge, PTüsse, und Musiken auf die Wappen 
ilirer Protectoren ; ClementJannequin, ein Schüler des Josquin, wählte den pa- 
riser Marktspcctakel zum Stotre eines \ ierstimmigenTonstdekes {baeritd« Pom genannt), 
in welchem er die anniulliigen Modulationen der Ausrufe, ^nmil Fisch-, Gemüse- etc. 
-weiber und andere Markthändler ihre Waareo anbieten, mit einander verwebt«; Em. 
Baeb's Scbladit bei Hochstidt und Beothoven's Sehlacht von Vittoria finden ihr Vor- 
bild in der siegreichen Schlacht Frans I. gegen die Schweiler bei Marignano von dem 
genannten Meister Janncquin. »Er lässt uns die Signale der franz(5^i«chen Reiterei hören ; 
daswischen und dahinter erschallen, mit dem Munde nachgeahmt, frische aufmunternde 
TrompetenstöM«. Nun beginnt daa schwere Geschütz su krachen, die Handrohre zu 
knatteftt» die Xugeb tu saueen und tu p§utm, nit Praaeeln einBuseblegeii, die Sehut«- 
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und Trutzwaffen tu klirren und zu rasseln; alle> diese« nicht durch tonloKen I^inn aus» 
gedruckt, «oikdem durdi mvstkaUacb« Phnten s« Silben, die, an «ich bedeuUm^los, * 
da« Darxustelltiuie k'))hafl versinniickcn. Endlich wankt der Feind, das SiegeagMelini 
Wtiliit, und nls (lasHolbc in den lotzlen ntispehaltenen Tönen verhallt, hdren wir zu deren 
Verklingen noch die, unter dem Gcwuhie bureits begonnenen, nun deutlicher hervortre- 
tenden kläglichen Kuib der Oeechlugünen in gevadehMebtem Teuteobivllidi Mt»frdaf 
in t in teter9\ tonte frelore bi gotU (Winterfeld, Zur Gesch. heil. Tonk. II. 2»«.2 . 
Auch von Mattheus le Maistre giebt es Ahnliche .Stücke. — Nun hnbcn aber auch die 
anerkannt ausgeseichnetaten Tonmeister der Natumialerei nicht selten sich bedient, so 
dese nttt sie nidit nnbediogt Terwerfro kenn, ebne die TorCrefflieben Werke, in denen 
sie auftritt, mit tu Terurtheilen, wocu wir uns %. B. U Andel 's Israel gegenüber doch 
nicht leicht bestimmfn Ihssph werden. In dem Chore »Und es kam der Fliegm Gewühl« 
malt er den summundin i' liegen- und Muckenschwann ebenso unbefangen, wie in einem 
der folgenden ChOre die Aber die Feinde bereinbrediende Weeeerllnlli dea totben Me»> 

re«. S. Bach erg-oht «icli häufig in solchen Schilderungen, in der Oper sind sie etwa^« all- 
bekannte« (z. Ii. die vortretniche Sturm- und I?>'t?enHcene im Heilin|j^ von Marsehnen, 
Beethoven hat in der rastoralsymphonie nicht immer nur die Gefühle, welche ein idjl- 
lieoher Landaufenthalt in uns erweckt, ffeeebildeft, eondera nueb dSe Objecte fmumehi- 
den Bach, singenden Vögel) mit zu Kulte srenommen, uns den Hftrer in seine Schilderung 
recht mitten hinein zu versetzen. Und in der That kann eine solche, vorausgesetit dass 
aie in den Orenimi des Kunstscbönen sich hAlt und dnrob wirklich nur musikalisdie 
Mittel hergeetellt ist, nidit nur in sich durch ibre Wahrheit erfreuen, sondern aneb 
durch Vergegenw&rtigung der Süsseren Situation zxir Verdeutlichung innerer Zustände 
sehr wesentlich beitragen. Freilich werden die TunsctulUerungcn von Oeffthlcn, die 
durch der AusienireH eofdiAreade Gegenstände geweckt sind, eebr bAaig AbUldungen 
des Gegenstandes selbst, der doch eigentlich gewünschten Darstellung des dadurch her- 
vorgerufenen Gefühle«? unterRchieben ; heim DonnerliracheTi titmI St'.:rme^sausm wird in 
untrerem Gefühle keineswegs ailemal ein ähnlicher Aufruhr losbrechen, sondern sehr 
häufig »ogar das Oegenthiül (Staonea, Besorgniss, GedrOcktheit,' s. Mueik 8. 5fNI) eieb 
einstellen. Aber das Genie zieht auob bier die Grenzen, bis zu denen es wohl selbst, niebt 
aber das bescheidenere Tjilcnt sich vorwagen r!nrf Sehr häufip findet sich auch fbei guten 
Meistern; eine Wortmalexei in der VocalmuHik, welche nichts anderes als eine Art Na- 
turmalerei ist, indem auf Worten» die eine lussere Bewegung ausdrodten, eine analoge 
Tonbewegung ausgeführt wird; wenn t. B. Bach auf dem Worte laufen eine laufende 
Coloratur macht, oder ein anderer auf dem Worte »er stieg vom Himmel herab« die 
Tonleiter heruntersteigt (vergl. W or tmalerei). — Schwache Componisten, denen darum 
tu thun ist, dass dem Zubörer doeb ja niobts von den kostbaren geistigen Sebfttsen vnd 
tiefen Bedeutungen ihrer Musikmalerei durch etwaige Missverständnissc verloren gehe, 
haben auch schon in früherer V.r'n ihren Tonschildcrunjjren Programme, wörtliche Erklä- 
rungen wus dtettes und jenes zm budouton habe, beigegeben; man nennt sok-he Musiken 
Programmmusiken. Die Symphonia a prograamna oder pittonga bat einstmals eine 
gewisse Rolle gespielt. £s sind hiermit nicht jene allgemeinen ziemlich unschuldigen 
lip^if-r^rbriften gemeint , welche unter anderen auch Beethoven der PaKtnralsymphonic 
oder der Sonule Jjva mimix, fabaenceet le retour beigegeben hat, sondern jene «pecia- 
lisirenden Erklärungen der Mniik, wonaeb der Zubftrer aus dieser oder jener Periode 
oder Partie etwas gewisse«, was der Tonsetzer dabei sich eingebildet hat, herauKverste- 
hen soll. Z. B. aus der »Belagerung Belgrads, eine hiKtorisch-tOrkischc Fantasie oder 
Sonate für Clavicr und Violine« (von Freystödtler, Wien IT*»!) : »Türkische Musik im 
Lager — die Mannschaft steht unter dem Gewebr — gewöhnliches Geschrei und Heulen 
der Türken — der Feldjtater K't-'ht den Seiten — - pan!**! hvs Schlecken \ erbri iti t sich 

vor dem k. k. Heere die Vorstädte werden mit äturm genommen — man umkränzt 

des Siegers Hsar mit lorbeemu eto. Unter Umetinden können Bokbe Anfklirungen aebr 
scbitslMr sein ; so hört man z. B. in einer neueren Faustsymphonie eines zu seinem und 
der Men«rhlieif Vortheil unbekannt gebliehrnen {'uinponlsten. in dm Hfl«*en ein knur- 
riges Kumoren - jeder würde natürlich an Faust's l'udei denken, wenn nichteine Ueber- 
sehtift uns eines Besseren belebrte, nftmlidk dass es die «innere Stimme« in Fanel ist, 
was so kötormässig sieb beteigU In 4er Gegenwart ist dieser uomueikalbelk» Unlbg 



Digitized by Google 



Toumessung — Tonachl««» 87ft 

durch Berlios, Wagtier, I-iszl und tito »neufleutRche Schule« für eine kurae Zeit wiuder 
lebhaft in Schwung gesetzt worden i Berlioi in «einen Programmc;|rniphonien, Wagner 
in »einem Programm zur 9. Symplionie von Beethovea, Llsit in f«nen syropboniaäban 
Dichtungen, gaben dem weniger denkenden TheUe de« Publicums manche solcher tiefafai- 
nipen Räthsel auf, deren Lo-iunff aber demunf^f richtet nicht su ihren Gunsten ausgefallen 
igt. Man darf zur Kechlfertigung solcher AhnormitÄten nicht etw* darauf »ich berufen, 
dsB8 Beethoven beim Anabnn meneher «einer Symphoiüen (wie iler h. md 9.) 
•chetnlich einem vorher durchdachten poell.schen Plane gefolgt ist, den man durch 
die Musik hindurchlenchten zu sehen kaum zweifeln kaniij denn wie Versinnlichun^' 
*von Ideen überhaupt Au%abe der Kunst, so ist auch jenes Verfahren ßecihuven & durch- 
mv§ der Tookmiet eotsproehend, «nd kann die Oeeteltnagaknift nnr aareffen und dm 
Werk dichterisch bedeutsamer machen, ohne die Grenzen der Kunst nach irgend einer 
Seite hin zu überschreiten. Die VocalmuKik hat ja von vorneherein die Aufgabf, einen 
über den blossen Inhalt der Toncombination hioausgreifonden ideellen Inhalt auszudrü- 
cken, wnram mit es die Inttrumentalmuaik nicht enda wenifpatens verrachen, soweit sie 
es vcrmaff ohne die Kunstgesetze zu verneinen. Die Forderung der Program mm usik 
aber, der Hörer solle dem Coniponisten auf Schritt und Tritt nachfolgen und zusehen, 
wie er dies und das mit Tönen gemacht habe, ist denn doch materiellerer Natur als die 
Kunst vertnfen kann. 

Tonmrsson^. die Bestimmung der Tongrösscn nach Bnichtheilcn schwingender 
Saiten, oder den ächwingungszahlen. N&heres Sirene, Monochord, Klang, Ca- 
non i k etc. 

Tonordnnng nennen manche Altere Tonlchrer die Einrichtung der melodischen 

Theile in rhythmischer Tlinsiehf, dir Gliederung einer Melodie oder Pf rinde in Siltze 
und Abschnitte, sowie die Anordnung der Modulation, Cadenzen, rh}'tbmischen C&su- 
len elc. 

TMM|MlltM, die Klangfarbe» a. Klang I A 4 6 (S. 476). 

Tonschliiss , To n f al 1 , Cadenz, Cadenzfi, Cadence, ein rhythmisLli unl 
harmonisch markirter Theiiungs- oder Schlunspunkt einer Tonfolge. Entweder bc- 
grenat der Tonsehluas das ganse Tonatfiek ; oder einen Bat« oder Haupttheü desselben t 
oder kleinere melodische Theile, wie die Periode, und deren Gliederungen, die Sätze 
oder .\hschnitte. Er hat also entweder die Tonhewegung durch ein gSnzlirhes zusam- 
menfassendes Abschliessen vollständig zu beendigen ; oder er hat sie nur uielir oder min- 
der fflklbar au unterbrechen oder momentan sur Ruhe su Ähren, mit der Vorausaetsung 
einer alsbald wieder eintretenden Folge und Fortsetzung der Bewegung. Diesen vcr- 
sehiedenen Bestimmungen zufolge nimmt er verschiedene Oestaltrn an, von denen hier 
nur eine Uebersicht erfolgt, da die einzelnen Arten in eigenen Artikeln ausführlicher 
erklärt sind. 1) Der Ganasohluss (CMmhmi aulArnfw«, crimmruh primarmt ßtuMa) 
vollzieht einen voUstAndigen AbschluHs. Seine Formel ist V— T, <Ier Dominantakkord 
steht auf Arsis, der tonische Dreiklang auf Thesis. Vervollständigt wird er durrh den 
Akkord der 4. Stufe ohne oder mit der Sext (im letzten Falle als ein QuinUexiukkurd 
des 8e{>timaaakkordea der 2. Tonstufe erscheinend}. Entweder ist der Oanzscbluse 

a) vollkommen, wenn der tonische Dreiklang mit der tonischen Octav ; oder un- 
vollkommen, wenn er mit einem anderen, Tone in der Melodie erscheint. S. Oanz- 
sehlnss. — 2) Der Halbschluas dient aur Volltiehung von Theilschlüssen, indem 
er eine fernere Bewegung voraussetst, also nicht vollständig abschliesst, ungeachtet er 
auch nicht selten als letzter Schluss von Tonstücken auftritt. Fr ersfheint in drei For- 
men : a) als die Folge I— V, des Dominantdreiklanges auf den tonischen Dreiklang, jener 
f^tcht auf .Vrsis, dieser auf Thesis, die Akkordordnung des Oansschlusaes ist umgekehrt; 

b) als Plagalschluss, Formel IV— I, der Unfcrdominantakkord steht auf Arsis und der 
tonische Dreiklang auf Thenis ; c) als phrygischer Tonschluss, ausderFornn I iv r,— V 

— ^ ™ "^iiW. bestehend. S. Halbschluss. — 3) Die angehaltene Cadenx, 
Corona, derOrgelpunkt, Akkordfolge auf dem cadensircnden Basse der Dominant 
oder Tonika. S. Orgelpunkt. — 4) Der Trugschluss, unterbrochene Schluss 
(Cadenza d mgannoi , die Unterbrechung oder Verzögerung des Ganzsclilusses durch Auf- 
lösung des Donünantakkordes, nicht in den tonischen Dreiklang, .noudera in einen an- 
deren leiteidgeiten oder letterJ^udeii Akkord. 8. Trugs ch 1 uts. — Die feststehondea 
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Tonschritte, mit weichen die Stimmen eines vierstimmigen Tonsatzes aus dem Dominant- 
in den toidteheii Akkord •ieh fortbewegen, nennt man Clausein, Clamulae. 
«)Bas8clau8el, clausula fumiameiUali^, baasizans, int die Fortflchreitung des BaMM 
um eine Quint abwärts oder eine Quart aufwärts; f> T e n o rc 1 a ii s e ! , rlattsula (enori* 
tan», die Tenorstimme bewegt sich aus der Quint des DominantaJikordes entweder in di« 
Ten oder- in die Oeter des toiüsdien Dreiklanges , oder steigt ms der Ten des Do- 
nlnmtftkkordes in die Octav des tonischen Drciklanges ; c) Aitclausel, elatmtia 
altizam, der Alt bleibt entweder auf der Octav des Dominantakkordes und wird zur 
Quint im tonischen Dreiklange, oder füllt aus der Octav des Dominantakkordes in die 
Ten des tomselMa Dreiklanges { i) DisoantolauseU tkm t mln tnUmm, der Diseent* 
steigt entweder aus der Ters odm ftUt felis darQnint des Dominaotalikordes in dieOotnT 
des tonischen Dreiklanges : 
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TonHchlüssel [Claves gignatae), ». Nutenschrift H, iS. 613. 
Tonsclirin, Tonzeichen, die Notenschrift, a. ebd. 

ToBselser, im oUgemeinen, ein musikalischer Gomponist, ein Tonkflnstler, der Ttee 

nach den Gesetzen der Melodie, ILirmonie und llhythmik mit einander verbindet, um 
dadurch einen Inhalt auszudrücken und Vorstellungen davon in Anderen zu erwecken. 
Von welcher Beschaffenheit dieser Inhalt ist, habe ich im Art. Musik kurz ansudeuten 
geaucht. Biner alteren engeren Bedeutung des Wortes Tonsetzer, als die eines Contra- 
punktistcn zum Unterschiede vom Sänger oder Erfinder der Melfulieii. welche er contra- 
punktiäch behandelt, ist unter Sftnger, S. 742 gedacht wurden. Zum Tunsetzer uder 
Componisten aber gehören, wie zu jeder andern kOnstlerischen oder practischcn Leistung, 
Anlage und Studium. Der Fleiss allein macht den Künstler nicht , das Talent ohne 
jenen aber ebensowenig, beide sollen mit einander vereinigt «ein. Einem minder liegab- 
tvn aber iätrebsamcn wird man niemals wenigstens die Achtung versagen können, ein 
talentrdcker'Faulenser hingegen wird du WoUgefhllen an seiner Begabung sehr erheb- 
lich dimpfen durch das Bedauern, welches die Vernachlässigung seiner Anlagen in uns 
erweckt, und, der letzteren ungeachtet, schliesslich nicht selten von jenem, durch die 
Natur nicht so reich Beschenkten, sich übertroffen sehen. Im übrigen ist von den dem 
Tonsetier und seinem Producte unerlässlich nothwendigen Eigenschaften in den Artikeln 
Begeisterung, Genie, Anlage, Ausführung etc. gehandelt. 

Toiisetzkunnt, im allgemeinen, die Kunst, durch inhaltsvolle Tonbewegung Ge- 
fülile und Vorstellungen auszudrücken und im Hörer zu erwecken, die musikalische 
Cumpusition ; im engeren rein tMbnischen Smne, die Kunst des Zuiammenfügens der 
Töne zu Meludien und Harmonien nach den Regeln des reinenSatses und Contra])unktcs. 
Die Tonsetzkunst oder Composition zerfallt in zwei Theile, a' den g,r a m m a t i s ch e n, 
weicher die Lehre von der Melodie, dem Khythmus und der Harmonie, überhaupt die 
richtige und correcte Handhabung des Tonmaterials lehrt; und b) den gestaltenden, 
formgebenden, ästhetischen, welcher die Verwendung des Tonmaterials zu 
höheren Kunstzwecken, die Bildung der verschiedenen Tonformen, den Stil samnit was 
sonst zum Ausdrucke eines Inhaltes durch TOne erforderlich ist, in sich begreift. Von 
den Sur Grammatik gehörenden und in eigenen Artikeln erklärten Diseiplinen giebt der 
Art. G ram matik eine Uebersicht ; vom Inhalt, den Kunstgattungen und F.inzclfor- 
men handeln die Art. Musik I, sowie die daselbst unter II B aufgeführten, den einsel- 



Digitized by Google 



Tonipiaclift — Toasystem 



877 



nen Voeal- nnd Instrumentalgattungen gewidmeten Aufs&txe. Im ferneren tiiud diu Art. 
Oettte, Begeitternng, Anlage, Autfflhriiiig: ete. laTWgleiehen. 

Tonsprnclir. eine Art BegriffMprache durch Töne, die Kunst« durch Töne wurtUoh 
und btii Vis* ihlich sich verstÄndlich zu machen. Gelungene Versucht- darin wurden von 
Sudre aus Paris auf der Touloner Flotte gemacht. Auch ein Organist Doli in Neu* 
kirohen bei Btttin mU ein ihnUehea VetCüiMn «rftuden bibeia. 

TonstArke, s. Klang. 

Tonstufe, n. Klangstufe. 

Toas^stem, die xusammenhAngende Ordnung sämmtUchor in der practisohen Mu- 
sik gebrftuohlieheit Ttae Mfili gewiwM Begeln. B« den Orieoken bedeatet Syatem in 
musikalischer Hinsiebt die ZnemnciMetiaiig wenigetens sweier Diastemen oder Inter- 

Yalle im allgemeinen die Zu8ammenffi.Tnnir vieler Theile tn einem geordneten Ganzen). 
Unter den alten C'ulturvölkem wissen wur allein von den Grieoben, dws sie ein geord- 
netes Tontyttem gekannt beben und wie ee besohaflim gewesen ist» weungleMi niebt sn 
bezweifeln, dass schon vor ihnen dieAegypter vmtl noch früher die Inder im Besitze eines 
solchen gewesen sind. Die Aegypter waren gute Mathematiker, femer mochten an den 
langen Saiten ihrer grossen Harfen einige übertöne vurnehuibar gewesen sein ; überdies 
sollen sie das Oriifbrett an Satteninstrumenten gekannt haben, so dsss ihnen unter sol- 
chen Voraussetzungf n f'ie aller Tonordnung zu Grunde liegendcTi VcrhSltnisse derOctav, 
Quint und Quart kaum lange verborgen geblieben sein können. Doch •fehlt es Aber die 
erste Einrichtung emes Tons ystens swar nicht an Conjeetnren, aber an allen sidieren 
Nachrichten. Dass die Anzahl der gebiiuch liehen oder wenigstens in ein System ge- 
bm litrn Töne anfangs nur sehr klein gewesen ist, l&sst sich annehmen; die Leyer des 
Mercur &oll nur vier Saiten gehabt haben, an denen, da sie stets ihrer ganzen L6nge nach 
erklangen, nur ebensoviel Töne mOglidi waren. Ueber das InterraUenTerbiltniss aber, 
welchem diese Töne zu einander einnahmen, widersprechen sich die Nachrichten. Nach 
der Angabe des Boethiiiv soll, gegen die tiefste Saite als Grundton, die vierte eine Ociav, 
die dritte eine Quint, und die zweite eine Quart ausgemacht haben, das System also als 
•ine Aneinanderreihnng tweler unTorbundenen Quarten oder Tetra«diorde B — AH—-* 
erschienen sein. Dem entgegen versichert aber Ntkomaeb ausdrücküeb, das» bis auf Py* 
thngoras noch keine Quint im griechischen Tonsystem vorhanden gewesen sei, daher 
denn viele glauben, die Stimmung der vier Saiten jener alten Leyer des Mercur habe ein 
vollstftndiges diatonisches Tetraehord ausgemaeht, und swar ein Dorisehee, aus einem 
Halbtone am untern Ende und zwei darauffolgenden Ganztönen bestehend, ET—O—A, 
"Wie diese Scala «ich erweitert hat, wissen wir nicht, doch lässt sich kanm annehmen, 
daHs die Ociav nicht von Anfang an bekannt gewesen sein sollte ; wir wissen nur, dass 
Fythagoras die Seala, nur aua sieben Tflnen bestehend, vom Terpander empfing, nach* 
dem dieser ihr erst die siebente Saite hinzugefügt hatte, da sie vor ihm deren nur sechs 
enthielt. Die Scala de» Terpander bestand aus zwei zusammenhängenden TetracbordeUt 
duch fehlte die Quint, und ihre Stufen führten folgende Namen: 

r_ _ , c i> e 

I ■ I . .,, , j 

Mjlpate ParyfoU ZiiAmat Ifsss ' Anromsse Parämt« JTele* 

Pytliagoran fügte zwischen Mtse und Paraiiu-.u- den Ton Tn'fe, die Quint 7/ ein. M oraus 
ein aus zwei getrennten Dorischen Tetrachorden bestehender Achtsaiter (das Oetachor' 
dum Fythagorae, s. daaelbst) sich ei^ab t * 

^ F ~0 T Ii C~ D e 
Jlypate Parypate Lichano» Mete Paramesf Trite Paraneie KeU. 

Wie diese ScaU nach und nach bis auf J(> Töne, von A bis a, , sich verlängert, und ilas 
aus filnf Tetraohorden fusammengeaetste sogettMtnto vollkommone nnd nnver&n- 

drrliche System sich gebildet hat, Ist nicht mit Sicherheit nachzuweisen ; dieses im 
Art, Tetraehord und Tonsystem der GriechcTi ausführlich erklärte System 
findet »ich zuerst beim Euklid, mag daher schon im 3. Jaiirh. v Chr. bestanden haben. 
Aus dem eben erwAhnten Art. wird man auch ersehen, dass den Griechen, ungeachtet das 
Tetraehord ihrem System zu Grunde lag, die Octavthdlung doeh ebensogut bekimnt und 
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gflliuilg var, und «• ihnen nebondem auch an einer Oliedernng niwh Ptntochorden nickt 

fehlte; und im ferneren, dass sie aj jenen Tonumfang v ,ti Octavcn niif alle Halbtöoe 
der Octav transponirten, woraus die an Intervallenfolge einander gleichen, nur durch 
ihre höhere oder tiefere Lage im Toneyttoai ntttt imteredMidradm Tonarten entitMi- 
den ; da«s sie 6j ihrer diatonischen Octav durch immer andere Lag« dea HllbfooM ver- 
schiedene innere Einrichtung gaben, woraus die Oct a V g « 1 1 u n gen entsprangen; und 
endlichi dasg sie cj die Intervallenfolge dea/retrachordes auf dreifach verachiedene Arten 
gestalteten, welche sie ala diatoniaeheR , chronattaehea «nd enhermoni* 
RchesKlanggeschlecht tob einander unterschieden. Nach und nach tiind dann in 
der TiftV der Ton O (fr'amma ffrascuni] und in der Höhe die Töne 7, ^, ft «A «"i hinxu- 
gekumuiuu ; im 11. Jahrh. findet «ich daa System mit einem Ambitus von U Tönen, in 
* si^n Hexecboide getheilt, voMber der Art. Solmiantion nShete Naehricht giebt — 
Von dem (angeblich durch Ambrotina) auf den griechischen Octavgattungen begrandeten 
Systeme der Kirchentöne, der Vervolhtandigung desselben hinsichts der plagali- 
Boben Ausübung ihrer Octaven (wie man sagt durch Gregor d. Ör.i, sowie von der fer« 
neien Erweiterong deaaelben dnreh Olarean (welcher die Oetnven C loniadi nnd A Aeo- 
lisch in das System mit aufnahm, so daaa et 1 2 Octavgattungen enthielt! und der Einrich- 
tung des natürliclien Dur-- und tran'iponirten fMoll-i System«, handelt der Art. Tonart} 
ebendaselbst findet mau auch unser modernes Dur- und MoUgeschlecht mit aeineB 
1 2 Transpostiionen auf die Uelbttae der Oetav (die 24 Tonarten, Qnintencirkel) auaführ* 
lirli erkllrt, uni! ü!h r unsere uiodemon TJegriffe der Diatonik, Chromatik und 
Knharmonik geben die gleichn. Art. und Klanggeschlecht n&bere AuakunfU — 
Hinsiidita der Interrallenbeatimmung der Ttae fflr den musikaliadien Oebmnefa, unter» 
aoheaden wir folgende Syateme: a) daa reine Qnintsystem; &) das sogenannte 
reine diatonische System de«» Zarlino ; c) die un g 1 eitl» sch \v e b e n den und 
dj gleichschwebenden Temperaturen, s. den Art. Temperatur. Alle« in die Ca- 
nonik Gehörende iat im gleiehn. Art. besetehnet und in den eintelnen Aufeitsen (V er^ 
h&ltniss, Addition, Subtreotion, Comma, Dicsis etc. etc.} erklärt. Den Oe- 
sammtumfang unseres heutigen , nach Octaven eingerichteten Tonsystems mit seiner 
Heceichnung und Benennung in der Notation, findet man unter Notenschrift auf- 
gefllhrt; von den InterYaUen» der Conaonnni nnd Diaaonmnt etc. handeln <tie 
gleichnamigen Artikel. 

ToniiN. a] Die grosse Secund, der Ganze Ton, — Ji Die Tonart, Modu$, 
der Kirchenton mit seinen bcMtimmteu Kegeln der Melodiebilduog und Modulation; To' 
nu» primu», tteundutf tmrtiutt fuartii» etc., der erste, zweite, dritte, vierte 
etc. Kirchenton ; TontiR refjularts, ein Kirchenton, der mit seinem regulären Final- 
ton (Orundton}, — irregnlaris , einer, der mit einem andern Tone der 8cala endigt 
(die authentiache und plagalische Octav eines Tones hatten denselben Finaltoa, den 
ürundton der authentischen Scale, die Octaven D authenttaeh und A plegaliedi ilio den 
Ton J), 8. T o n a r t S. sri*]) ; To n u s m ix tu», ein gemischter Ton, der, wenn er authen- 
tisch war, den untern Thcil seines plagalischen, und wenn er plagalisch war, den obem 
Theil aeinea anthentiaehett berthrte. Tonut im pe rfectu», ein Ton, der den Ambitoa 
seiner Octav nicht gnns-eusfüllt ; — pvr fectus, ein Ton, der den AmUtui eeiner Octav 
ausfüllt; — pl u sqti am pvrf c ctti», ein Ton, der seinen Ambitus, wenn er nuthentiach 
i^t, aufwärts, und wenn er plagalisch ist, herunterwärts übersteigt. 

TeawcchselaMsehlae, «ine ton CerTcay im Jehre 1845 erftindeneVorriehtnng 
un Blechinstrumenten, mittels deren Stellung die Stimmung des Instrumentes verändert 
werden kann, indem die Köhrenl&ngc deaaelben durch UinsufBgung oder BeaeitiguBg 
gewisser Ansetasstücke verlängert wird. 

TMWcrfcieoK. «) Natürliches, die menschliche Stimme. — h) KQnstlichea» 

das Insti-urnrnt. 

Toph, Tupli, s. Adufe. 

Torro|»il, eine sehr einfache Art Dudehack, Lieblingsinstrument der T4indteute in 
Eathland. Speiersche HeaUtg. 1 78«, S. so. 

Toiielie, it) s. Tusch. — b) Soviel m'w p^tmul«^ ü»»ul9, ein Clavia auf dem 
Ciavier oder Bund auf der Laute, 

TBUciier, ein Inetrament spielen. 
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Tonquet, 8. Toccato. 

Tractur, in der Orgel, der Gliedermechaniamu«, durch d«ii beim Niederdraek« der 

TMten die Cuncclkiiventilö geöffnet werden» •. Org el I D 6 (S. 647). 

Trai tu.>9, im rumisclun Kirchenf^esange, eine Melodie, weldu' in der Fastenzeit an 
NleUe des auf das Uraduale folgenden AUeluia gesun^n wird. Lnlw^der besteht er aus 
einigen Psalmenversen, oder au« einem gansen Paalm } «ein Ton, von dem des Gmduele 
merklich abweichend, ist em«t und traurig, "doch iwtdie Form beider Gesangarten ziem- 
lich «?lpteh. In dt-n meisten TraHns komnit liiic PaH8af»e al« Mcrkninl und Krinnrrung:«!- 
mittel an die Zeit, zu welcher er gesungen wird, vor. Diese Modulaiiou ist allgemein be- 
kannt, eo da» sie aneh den Laien nickt verborgen bleibt, da sie oft äussern, man h«rt in 
der Kirchf (K n Fastenton, wir nahen uns dem fröhlichen Osterfeste, und mit ihm dem 
Fnihlinge. A\'ühl oin B(«weiH, da^n sie duB EigenthOmUche in dieser Oesangi«rt finden 
und milfüiüen«. Anlony, Gregor. Ges. lt. 

Tragen der Stlmwe, Portar ia reee, s. Portamento. 

TragUdla, die ernste Gattung des Drama, abstammend von den mit dramatischen 
Darstellungen untermischten dithyrambischen Chören zu Ehren dea Bacchus in den 
Bacchanalien. Die Benennung soll sich herschreiben von TQayog, Bock , und ip^fj, Oe* 
sang, weil dem Bacchus unter Ilymnengesang ein Bock geopfert wurde, oder weil dem 
bcwtcn Sfliig'pr oder Darsteller in den Dithyramben ein Bock als Preis zuerkannt wurde. 
Der tragische Stil in der griechischen Melopöie {h^iatoides) bewegte sich in der tiefen 
Tonlage. 

Tn^aoeen, von Hadrian dem Trajan zu Ehren gestiftete Feste der RAmer, bei 

welchen auch musikalische Wettstreite stattfanden. 

Trauquillo, tran^uillamenie^ Vortragsbea. , ruhig, gelassen; erfordert 
ein massige», nieht m gesebwindea Tempo, ohne starke und heftige Aecentuation. 

Trnn.sKio. Uehergang aus einer Tonart in die andere, Ausweii huu»:. 

Trau»»ütiH, Durchgnng; —reffulnris, die durchgehenden Noten; irre^ 
gular is, die W ech ae In o te n , «. die gleiehu. Art. 

TnMi«|MNilre», das Venetien einer Melodie, Harmoniefolge, resp. ehies gansen 
Tonstückes in eine andere Tonart unter Beibehaltunfj; derselben Tonordnung, das heisst, 
derselben Aufeiniuiderfolgc der Ganzen und Halben Töne und übrigen Tonschritte. Also 
z« B. die Versetzung der nachstehenden Melodie (1 a) aus Ddur um zwei Töne oder eine 
grosse To» tiefer naah Bdur (14). 




Man sieht, das?; die Intervallcnverhältnisse der Tmusfir^iti on fhirchaus die-^fH t ti geblie« 
ben sind und überhaupt keine andere Veränderung eingetreten ist, als dass die Melodie 
nm eine grosse Ten tiefer erklingt, wobei nothwendigevweise die swei Kreuie in awei 
Been, die D dur Tonart in die Bdur Tonart sich verwandeln müssen. 8o besteht auch 
iinser System von 12 Dur- und ebensoviel Mollfonirtcn nus nichts als TraiiHpositi«ni (l»'S 
Dur- und Mollgeschlechtes auf alle zwölf Halbtöne der Octav; alle Dur-« und alle Moll- 
tonarten sind einander hinsidita der Tonfolge oder Ls^ ihrer dlatontaeken HalbtAne 
vollkommen ähnlich, und nur örtlich hinsichts der Höhe und Tiefe) VOa (rfnander ver- 
schieden. Ein wichtiu'e« Hülfsmittei zur Ueberwindung der au<4 der Transposition erwnrh- 
•lenden Schwierigkeit ist die K.enntnis8 der verschiedenen Schlüssel. Soll der obige Satz 
(1 a) um eine kleine Tets tiefsr, naeb Hdur, oder um eme grosieTeni tisfcr, naeh Bdur, 
trans] nirt werden, so braucht man ihn nur im Discantschlüssel zu lesen (Beisp. '1 a b); 
soll er um eine Secund oder None tiefer (in Cdur ausgeübt werden, so hat man nur den 
Violinschlüssel mit dem Tenorschlüsscl zu vertauschen (2 «,; im BaMsschlüssel gelesen 
erscheint er um eine Terz luiher [oder eigentlich um eine Tertdecime tiefer), in Fdur 
(oder F^dur, 2 if>| im AitschlQ^sel um eine Seound hdher odar um eine Septime tiefer, 
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n Edur (2 «) oder'EVdvr; und ähnKehe Venetiungen ergeben sieh, wenn maa ihn aus 

idem MezzüSüpraiifiLhlrHsel Y'-Sthlüssel auf der 2. Linie), oder aus dem liulu n HassschlOe* 
sei (F-Schlüssel auf <iur Linie liest. Selbstverständlich hat niun Ito'i (iie«»er Aen- 
Uerung des SchiüMseia auch die Vorzeichnuog, derjenigea Tunurt entsprechend, in wel- 
cher der SaU nanm^r eracheinl, sa ändern i 



2 a 




Dem Musiker ist Ocwandheit und Fertigkeit im Traosponiren unerlftsülicb, insUesouüere 
dem Organisten, der sehr häufig genSthigt wird, »eine Generalbaeettinine tu iransponi- 
rcn, wenn die Oi'^el nicht im riehlij,a'n Kammertone steht, oder bei feuchtkalter AVIt- 
tarung sehr hertmtergegangen ist ; ehenno dem Pnrtiturleser und -spieler, weil manche 
Tnitrumente transponiren, d. h. anders kliugun als die Notirung; desgleichen auch dem 
Orchesterepieier, der namentlich in Opern nicht eetten ift transponiren genöthigt wird. 
L'eherhaupt soll ein jeder Musiktreibende dieser Sache sich befli'i^vii en , denn er wird 
sehr oft, beim licgleiten von Liedern insbesonderei Gelegenheit tiaden, »eine Geschick- 
lichkeit darin tu venrertben. — Uehrigens unterscheidet man ron dieser TnuwiM>eition 
die Versetzung, n&mlich die Wiederholung oder Nachahmung einer küneren Ton- 
phrase auf einer höherf»n oder tieferen Stufe ent\reder innerhalb derselben Tonart oder 
auch in einer andern, worüber der gloichu. Art. nachzuschlagen ist. 

Tranapanlraoda iaaCmmfute, diejenigen Orchetterinatruia«Bttt, aaf weldien 
die Ausfahrung nicht mit der Xotirung übereinkommend, sondern höher oder tiefer, 
resp. in einer antlern Tonart, crklinL-t Auf die e infachste Art transponirm snIdM In- 
strument«, welche die Notirung nur um eine Octav hoher oder tiefer, sonst aber uhne 
Abweiehuag hinnohta dar Tonart wiedergeben. 8o klingen der Contrabaas, der 0(mtfa> 
fsgott, das Horn in Ckam, eine Octav tiefer, diaOetavflöte (IHceolo) eine Octav höher aU 
Hte geschrifluni »tehen. Andere Instrumente hingegen geben die Tonfolre eine Se- 
cuud, Terz, Uuart etc. höher oder tiefer als die Xotirung, mithin in einer andern Tonart; 
daau gehdren alle iaTeraehiedenea Stimmungen atahendan, d. h. auf vavaehiadeiM Oniad- 
töne intonirten Ulasinntrumente. Hierzu gehören Clnrinette und Bassethorn, 
Horn, Trompete; das Enorli sehe Horn klingt eine Uuint tiefer als die Notirung, 
det Uuiutfagott eine Uuint höher, worüber in den gleichn. Art. Näheres zu erfahren. 
Aueh die Pauken pfl^te man tranaponiread (jederaeltta Cdar) la edinih«B, 8.daaalbat. 

TriinHponIrte Tonartea, die VeriatBaagea anaerar Odar and A moll ficala auf die 
flbrigen Hulbtüne der Octav. 

Tranapueileur, ein Pianufortc, an welchem die Claviatur so verschobttn werden 
kann, daae die Tasten nach und nach unter die 12 Halbtflne der Octav fbrtrOekeo. Br- 
fund. ;i von Itoller In l'iuis. 

TranspasMaoi ayatema, im Tonarten-Hyttem des 16. Jahrb., die um eine Quart 



Digitized by Google 



Traversiöre — Trevelyun 



881 



hoher venetiten ToMitoi mit «nein Mn SehlMsel (^«tem« nwlUif «. Tonart IV 

S. S62. 

Travrrslire, die Querflöte, r. Fl Ate. 

Treflrti, die Fertigkeit dm suhetn f/rima-viitäSingeiM oder «Spielens, insbesondere 
bezüp:li(h der Intonation, Taktfinthfilinif» , ««aTiimt was sonst «ur mechanisch richtij^en 
Ausführung erforderlich ist. Wenn der Ausführende zugleich den richtigen üinn und 
An*druek eemer Partie ftuftasat und wiedetgiebt, eo erhobt aieh die aooet nur teehniacho 
Clewandheit im Treffen auch sugleieb snm richtigen Vortrage. Dem Musiker sollte diese 
Fertigkeit selbstverstAndlich niemals fehlen , 1 i h sind die Fälle hrtufig genug, dass na- 
mentlich Solisten ihre Partie, welche sie im übrigen vielleicht gaiia vorlreÜ lieh austüh- 
ren, doch eret mQbsain ainflben mflasen, weil aio kaum den Mehteeton Sota vom Blatte 
■ingen oder spielen können, und hierin dem geringsten Ri])ifnistcn nachstehen. 

Treirübuiiseii, !<olche Uebungen inamentliih für (iesang}, die insbesondere den 
Zweck haben, den Musikschüler zur richtigen Intonation der Intervalle anzuleiten und 
ihm die Fertigkeit dee aebnallan Treffena der TOne beim Frimaviatavwtrage au TOr- 
leihen. 

Treiben tlvr T<tue an Blechinstrumenten, die mittels stärkeren Anbla.'iens zu ge« 
winnende kleine Steigerung der Tonhöhe, deren unter andern die au tiefe natürKebe 
Septime b, (das Verhältnis» 7s4) bedarf, um in der Septimen harmonie brauchbar zu wer- 
den. iSoll sie etw a aU dienen, so muss der Hläaer sie noch etwas stärker treiben. Auch 
der Ton der Flötenpfeifen in der Orgel gebt bei mehrem Windzuflusse iu die Höhe und 
■inkt bei sehwicherem. 

Treinblement, derlViller. 

Tremolo, s. Bebun<::. 

Treniulant, eine Vorrichtung im Windcanale der Orgel, durch welche dei ZuHuss 
des Windes au den Pfeifen unterbrochen und dem Tone deraelben eine bebende Bewe- 
gung gegeben wird. Im Wliuh anale ist eine Klappe angebracht, welche, mit einem Ke- 
giaterxuge in Verbindung stehend, niedergelaasen werden kann, wenn der Tremulant 
wirken soll; damit der Wind sie nicht ginsKch aufdränge, erhftlt sie einen Gegendruck 
durch eine Feder, so dass sie den Durchgang des Luftstrumes durch den Ganal awar nicht 
aufhält, aber doch unterbricht, indem sie abwechselnd durch den I.uftstroni nufgestossen 
und durch ihre Feder wieder niedergedrückt wird, demzufolge der Wind nur intermitti- 
rend au den Pfeifen gelangen kann. Je länger die Feder, desto langsamer die Bebung i 
je kürzer, desto schneller. Eine besondere, nur für zartere Stimmen dienende, keine 
.Stn<4sp, snndcni ein weiches wellenartiges Schweben und Schwingen des Tone« bewirkende 
Art des Orgeltremulanten führt den Namen Bebung. 

Trrpodioo, Terpotlion , eine Art Oreheatrion mit (^aviatur, die Blaeinatrummte 
de^ Orcht sters [Flöte, Horn, Fagott elc.) nachahmend. Erfunden von J. D. Buacb- 
mann zu Nordhausen IHIH. 

Trevelyao (engl, rokker — Wackler, VVieger). Ein uach seinem Erfinder, dem 
EnglAnder Tre v e 1 y a n , so benanntes akustisches Instrument. Wenn man nämlich ein 

hei*;^cs Schüreisen oder einen andern metallenen Gegenstand von breiter und gerundeter 
Form auf eine kalte Blei- oder Zinnplaftc legt, so entstehen, indem rier Gcl'* n-^tand im 
Hin- und Herwiegeu die Bieiplatte berührt, musikalische Töne. Trevelyun wandte, zur 
besseren Klangeraeugnng, an Stelle des SchQreisens ein Instrument an, ähnlich dem, 
de-^f 11 man zum Crickethallschlagen sich bedient. Es kann t !u iisr)irut a>is VA^tw wie 
aus Messing oder dnem andern Metall gearbeitet sein. An der untern Fläche hat dieses, 
TOTO Hrllnder selbst rokker oder Wackler benannte Instrument eine stumpfe Schneide, 
von der aus zu beiden Seiten die Flächen in einem atnmilfen Winkel ansteigen. Durch 
einen am Ende Ix-festi^^ten Kiiojjf worden die Bewegunfjrn, welche der AVackh-r ausführt, 
regulirl. Krhitzt man ihn bis auf etwa 2(MJ " und legt ihn dann mit der slumplVn Schneide 
auf ein Stflek Blei oder Zinn, und mit dem Knopfende auf dessen Unterlage, so beginnt 
er hin- und hcrzuwief,'en, .so dass seine beiden unteren Seitenllärhen das Bleistück ab- 
wechselnd berühren. Diese Bewegung setzt er solange fort, bis .seine Temperatur mit Avr 
der Bleiunterlage sich ausgeglichen hat. Ein eigentlich musikalischer Ton entstein aber 
nur, wenn von den Mch berührenden Flftdien, entweder des Waeklera oder des Blei- 
atOekea , die dea einen oder andern Kftrpers nicht gana eben , sondern gefurcht sind. 

56 
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HAban (Schwingungen genügende 8chnelUgkcit. &o erreicht der Klaog ttne iwmlScbf 
Höhe, welche durch gelindes Andrücken des Wacklem an die Bleimasse bin ülier eine 
Octav gesteigert wiTikii kaiHi, mit Aufhebung des Druckes aber sogleicii wieder sinkt. 
Auch mischen sich dem durch deu Wackler selbst eneugten Klange oft noch ander«, aus 
den Vibratiotttti des Metalle und der Unteriage «atetekende Kling« bei. 

Trlnnf»!, Triangolo, ein cur Janitedieraiinuelk gebtecndee, hoch und hell, 
aber ohne bestimmte Tonhöhe klingende^ Schla;;instrument, bestehend au-? einem ein- 
fachen, in Form eines gleichseitigen UreieckK scusammengebogenen 8tahUtabe. An einer 
Schlinge ^vird es frei schwebend gehalten, und mittels eines zwischen seinen Schenkeln 
hin- \in(i herbcwegten Pleetruni von Metall geiehlagen. Notirt wird ee im Vuilin- 
eehlijs-^rl. 

TriaH, Triade, eine ZuRammenstimmung dreier KlAngc, n&mlich eines Grund- 
tones mit seiner Ten und Quint, ein Dreiklang ; und zwar: TrlaR linrnloiilra, Triade 
karmoniqu«, ein consonirender Droiklan^, also der Durdreiklang {Trias AenNOMiM 
major^ irif'ii'':UM, pcrfccfa' nm\ MolUlreiklan^ ' 'J'riiis harmonica minor, mollijt, itnper/tcf«^^ 
— Triu.s AiiarilloniCfli, 'Triade anar monique , ein unvollkommener oder dissani* 
Tender Dreiktang. Daiu gehören i Tria» »uj>er/lua, der «bermissige ; und Trta9 
defieiena oder manea, der verminderte Dreikinng. Ferner heisst Trias aaeta 
ein Dreiklang, dessen eines, mehrere, oder sammtUche Intervalle verdoppelt sind } Tritt 
dij/usa, ein Dreiklang in zerstreuter Lage. 

Trlbraehy», ein netrieeher Fuss aus drei Karten s. Metrum 8. 56&. 

Triclnium, triplex cantus. a) Im allgemeinen ein dreistimmiges Tonstflck. — 
h) Insbesondere ein solches für Trompeten oder Horner. 

Trichter, Schalltrichter, Stürze an Blasinstrumenten, s. Schall trich ter 
und lUe den betreffenden Inetrumenien (allen Blechunstrumenten, femer Oboe, Clarinette, 
Englisch Horn, Uassethom etc.) gewidmeten Artikel. 

Trk'hti'rförniigPH C'orpn«;, vom Fusse nach der MOndung hin coniach sieh erwei- 
ternd. haben die Kohrwerke iler ürgel. 

Trichterregnl, eine der gewöhnlichsten Regalarten in alten Orgeln, auf den 8-Fusa- 
ton intonirt, «deroi PfeifTen den Trichtern gar eigentlich gleich sehen, und so greulich 
schnarren, das« wenn der König 1' ric u« dieselbe Harmonie gehöret hatte, ich glaube, 
er w&re zweymahl so toll geworden als er gewesen«, Mattheson, 1. ürch. 2Uil. Nach- 
her sollen sie etwas verbessert worden sein. ' 

Trifonia niagglera, die grosse Terz. 

TriKOiioii, 7'rigonum, bei den alten Griechen, ein harfen- otler psalterartiges 
Instrument von dreieckiger form, mit einer Anzahl Saiten bezogen unii angeblich mit 
einem Resonanzboden Tersehen. 

Trilicmitoninm, Tr iem Hon t »m, TrismUuono, die kleine Teri, weil sie aus 
drei Hemit( iiir n oder Halbtönen besteht. 

Triller, Jrilln O mpjm , f.'rttppn), Tremhlement. Eine «ehr gebräuchliche 
bpiL-lmanicr, welche man in der Xotiruug nicht auszuschreiben, sondern gegenwärtig 
nur dureh die Abbreviatur ftr, in früheren Zeiten sowohl durch diese Abbreviatur ala 
auch durch das Zeichen oder , auch — , *** oder 4^ zu bemerken pHej^t. Der 
Triller besteht aus einer mehrmaligen schnellen und ganz gleichmÄssigeu Abwechselung 
eines meludiMchen Ilaupttooes mit dem auf der nächsthöheren [halben oder ganaem) 
Stufe liegenden Neben- oder Ufllfetone. Er wird auf twei, hinsichts der Ordnung den 
Haupt- und Xchentone<; siili tintersclieidcmle Arten aunf^cführt: </ Der Nebenton mncht 
den .\nfang, geht dem Haupttone vorauf und steht im Anschlage ; die Spielmanier hat 
das Wesen eines schnell wiederholten freien Vorhaltes mit seiner AnflOsungsnote (der 
Hauptnote, Heisp. I o; . Diese .\rt des Trillers findet man bei den Alteren Componistcn, 
auch von Ph. Km. Bacli als dir richtige und eij,'entlichc angegeben, daher sie l>eim Vor- 
trage der älteren Ciavier- etc. werke anzuwenden ist. — b, Der HaupUuu uiaciil den An- 
fang, steht im Anschlage, der Nehenton im Nachschlage, die Figur iat sckoello Wiedar* 
holung eines Haupttones mit nachschlagendem Nehentone (lieisp. I 6). Diese Art des 
Trillers ist die in der neueren Mnsik ausschliesslich gebräuchliche. 
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Btidc Alten de« Trillers werden voUkommcn rund, Haupt- und Hülfston mit durchau» 
gleictter Stürke ausgeübt, keiner der beiden Töne erhält einen Accent, wodurch der 
TiiUer int Hinken geralhen wftrd«. Er ist also veder «j» unter 2 a noeh wie unter th 
votntngen: j ^ ^ 

A A A A A A A 





Die Zeitdauer des Trillers ist gleieh der der melodiaehen Heuptnote, als deren Auflösung; 
er erscheint; beträgt also diese eine Halbe oder Viertelnote, so der Triller ebensoviel, 

ausser wenn er (wie in Cadenzcn' eine Fermate hat, in welrhem Falle diese dann für ihn 
dasselbe bedeutet wie für jede auszuiialtende einfache Note. — Weil der TriUer auf allen 
Stufen der Tonl^ter eui^abt wird, jede Tonleiter aber ans Gänsen und Halben-TOnen 
besteht, betrÄgt der Hülf«;ton auch nach nosriiaffenhcll der Stufe, welche rr ; i-m cUn 
HauultoD ausmacht, entweder eine groiute oder kleine Sccund. »So beträgt der Hulfston 
des Trillers in Cdnr, wenn er auf den T<tnen r, d, f, g und a ausgeführt werden soll, 
einen Gänsen Ton, weil die nSchsthüheren Töne Ganze Töne sind ; auf den Tönen h und 
e hingegen einen diatonischen If ilhvn Ton, weil ihre Secunden klein sind. Au« elienden- 
selbea ürüudeu erscheinen die iiülfstöne des Trillers in Cmoli auf den Tönen «, und 
/ als grosse, auf d, g ete. als kleine Secunden. Tritt eine Modulation ein, so hat der 
Triller selbstverständlich darnach sich zu richten ; mW. er mit einem leiterfrenulen Tone 
ausgeführt wi rflt-n. -^o wird dü« nt>thige chromatische Verunderungszt-ichen über oder 
neben da» Tiiilcrzeicheu ge:>uLzl. ixi lieiitp. '6 iüt die Tuuart C dur, das gilt dem IS'e« 
bentone. 




Eine weitere Vervollständigung erfahrt nun der TriUer noch durch nachschlagende und 
vorschlagende Noten. I) Der Nachach lag besteht aus zwei Tönen, von denen der erste 
die unter dem Hanpttone liegende Seeund, der sweite der Hauptton selbst ist ; beide 
Nachachlagstönc werden noeh schneller aimgefQhrt als die Trillerlönc selbst, in der No- 
tirung pflegt man sie mit Noten von halbem Werthe 2u venceichnen. heisp. 4 a zeigt 
den Nachschiag beim TriUer mit vorschlagendem, 1 h beim Triller mit nachschlagendem 
Nebentone t 

h 



\ a 



x:t-:r: 



HluAg (besondem in Ripienstlmmen) wird der Nachsdilsg, wie unter b a, auagesehrie- 

ben, die Ausführung Ui wie unter 5 b. Beim Triller in dor älteren Musik fehlt der 
Nachschlag häufi*;, der letzte Anschla«? 'l**« Ifaupttonp« wird dann etwa« länger ausge- 
halten f5 ej, oder auch der ganze Triller in Noten von gleichem Werthe ausgeführt 

b cd 





Das Zeichen bedf'utft den Triller mit iingeh;illenem let/teni Ansclilnjre des Haupt- 
tones (5 c,i das Zeichen [4 «^, auch -f ^] die ganz runde Ausführung in Noten von 
gleidkem Werthe (S d)i und die Signatur ^ oder ^ die Verbindung des Trillers mit 
dem Nachschlage, daaaen Noten jedoch denselben Zeitwerth haben wie die des Trillers 
selbst, nicht geringeren} die Figur wird gana mnd anegeflUirt (Beisp. t>j . 

Ä6» 
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2) Der Vorschlag beitu Triller besteht aus einigen ihm vorangehenden schnellen No- 
ten ; und swar a) aus der nnter demHanpttoae Kegenden Stufe mit dem durauffolgenden 
Haupttüne Helbat, der sogenannte Triller von unten. Entweder werden die Vor- 

schlagHnoten ausgeschrieben und über den Hauptton das Trillerzcidu ii gesotst, oder (för 
die verschiedenen AuHführungcn mit und ohne Nachschlag) die unter üeisp. 7 angeführ- 
ten Signaturen gebraucht. 

7 ^ und ^ nnd und 




1 



10= 



1 




3- 



6} Aus der über dem Haupttüne liegenden Stufe, worauf der Hauptton selbst und die 
unterhalb desselben liegende Stufe folgt, Triller von oben genannt (üeisp. b). 

9 Ch oder C4** und u# 




1^ 



i 



t r rx: 



-I — I — I — • — 




In Ripienstimmen pflegt inun die Vorsi liiaf^snotcn ebenwie die NachRchläge insgemein 
auRZUHchreiben. — Geht derN\)le, welche in den Triller zerle;,'t werden sali, ein langer Vor- 
schlag vorauf, so wird letzterer hinsichts seiner Dauer nach der allgemeinen Kegel behan- 
delt, und der Triller an ihn angesehleift. Unter 9 a nimmt der Vorschlag die erste Hilft« 
den Hnuptton«!«, der Triller die zweite ein, unter b (woselbst der Hauptton einen Punkt 
hat) fallen dem Vorschlage iwei und dem Triller ein Drittel zu. 

1) a ^ ^ b 





Bei Noten Ton geringerer Daner kommt oft ein knrser scharfer und sehr geschwinder 

Triller vor, aus den vier oder sechs ersten Notan des gewöhiiliclu'n Trillers bestehend 
ohne Vor- und Nächst Iii ;itr, l'rulltriUer genannt und im gleiehn. Art. nfiher l»esc hrie- 
ben. — Wird der Triller, wie nicht selten, von zwei Stimmen in Terxen oder Sexten aus- 
geführt, aohmaster Doppeltrailer (Ueiap. lu); hinsidits der Vor- und Naohschligo 
wird er gani wie der einfiiehe Triller behandelt. 

10 





Ii, , ; , 1 ^ 


m--A m -t 


_ — -l--« — 1 
• # • • m 




§ t.0.ß 
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Wenn bei Ausführung eines Trillers die Abwechselung des Haupt- und HüifstoneH nicht 
ia glMdunftuiger Geschwindigkeit, sondern einmal iMigsam, das anderemnl geschwinder 
geschifbt; ebenso "«'enn der Halfston zu hoch genommen wird und einer kleinen Ten sich 
nähert, pflejrt man den Triller einen Trillo cnprfiio, H n c k •? t r i 1 1 e r zu nennen. — 
Knt-Htauden ist der Triller au» schneller Wiederholung eines und desselben Tones, und 
war in dieser Form unter dem Namen vtftmre oder ««Arissare bereits hei den Allen 
hrknnnt. Die Krneuung demselben winl einem Sfinpcr flor päpstlichen Capelle, Oian. 
Jjuca Cuusur ti von Milci in die Capelle eingetreten am i. Novbr. IdUl), zugeschrie» 
hen. Oiulio Caccini, genannt Romano, unterscheidet in seiner Oesanglehre lUUl 
Trillo und O'rttppo; unter jenem versteht er ein immer schneller werdendes Wieder^ 
anschlagen de« iK^mli- hon Tones [Hei^p. 1 1 «!, unter diesem ein ehenlaltH im Tempo an- 
wachsendes Abweciiseln eines Uaupt* und Nebentones (II b). Die unter II c verzeich- 
nete Figur fahrt bei ihm den Namen R ikattuia di gola» 

C mbaftuta 

11 « TriUo. b Gruppo. ______ n > i m i m di goia. 



if-ö-- * 




Prätori US, Sr/Hfaijma tnuK. III. 'I M, führt nach dem (.'accini und .Mouteverde neben 
dem mit dem UtbulUtla verbundenen Trillo (12 a} auch noch verschiedene andere 
SScAimttckungen unter dem Namen Triller an, von denen einige folgen*) (IS 6). 

12 a • b 






Der Triller der damaligen Zeit vtar also etwas anderes als gegenwärtig; unser Triller 
fiihrte den Namon Oruppo oder (»rojtpo, worunter wir aber wiederum eine andere, im 
gleiclui. Art. angeführte Figur verstehen. — Trilletto , ein kurzer iVillor. 

Trillerkette, Catlena di Trilti, eine ununterbrochene folge von Trillem auf 

verschiedenen Tönen, als z. B. 



tr tr 



-t-_. n— 



fr fr 



Trillo caprliio, der üockstriller, s. daselbst. 

Trimelcfi, ein Singstflck der alten Oneehen, mit Begleitung der Flöte ; angeblich 
aus drei abwechselnden Strophen bestehend, von denen die erste in der Uorisdten» die 
«weite in der l'hrygischen und die dritte in der l.,ydi8chen Tonart pestinfren wurden. 

Trio, Sonata a tre. äj Ein i'onstück für drei Soloinstruraente, welche sAmmtlich 
concertirend oder Hauptstimmen sind, ohne Begleitung anderer Instrumente. Gewöhn- 
lich besteht es aus mehreren Sätzen, erscheint ah Gattung der älteren und neueren So- 
nate. Die filtere dreisiimmifje Sonate, für zwei Obei stimmen (Oboen, Flöten oder Violinen) 
und eine ebenfalls concerürcnde Orundstimme, ist in gebundener oder fugirter Schreib- 
art, mit Nachahmungen und kflnstlichen Contrapunkten gearbeitet, und war ehedem un- 
ter dem Namen Kirchentrio verbreitet, kommt jetzt aber nicht mehr vor. Eine ein- 
fachere, hinsichts ihrer Bearbeitung dem Singdnett mit obligater Orundatimme Ahnlii^e 



,7Vi//'i ist 7« t ii'ilf'i : I)i r i'ine geschii-hct ii« )'«iu)rii, ciilwrilcr ;»utr einer J.iiupn oil> r uu Sjmiio; Wann 
vi^-l i;<-»clnviiul'' .Votm ii;i< !i '-in vtuli r r<7i*fire/ werti« ii !)• r .\iiil<>r Tntlo i»t vfT \t\l, 



1) 



.■■ . ^ - , " - ^< hi«'di'nc Art gwichtrl. 

Viul <iU jwur liii'"" TriUii rrclil /u furniirru, viimOghcli i*l vi>ri;i n hrirlH-nfi] /n lernen, p» »pv tl<»tin, dna 

c* rirn iyaeccpf"! i' 'ort ff ofr i;,-^: Ut;Ui', xntl rincut »orgcfuii:.'< ii vu'l Mir_" rni' !it wnU», dnrinit . s . iiu r vipin 
nnilrrn, gU'icfi ' in \ i>u'> 1 •">!!] uni.Tn obtertiren Utiio. Dalit-ro ich atieh n«KJi »nr Z- it. rni!>»( t M ri;i-(l in 
Cacctiii, in kciiii iii It ili' ni!-< li' n A'it'ite A'ic^vt \rX TViVI«» l)f«rhriehon, »onitcrn allriii i iVw X,itrn. mit 
cinrni TrtH furmii i l uiiilm n-ll' ii, < jn t: h<I.t tr: wirr iri : Uttt-rgCMliet befiuUc : Jrdoch kalt« ich cUicbfl 
Arten .lllbi'-r f./<i'/-r n.fl K"Vii^rtM-n initiv rr.irht. t, <l.>r.iit .Iir iiorli lOT Mit VDWi««ait« l^rMMt, DOr 1B etWU 

•eben uitd wiMcn mOgvo wm obafcführ ein TriUo genconct «erd«". 
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Art irio wurde für jiwei conccrtiruHde Oberhiimmcn mit begleitendem Ba&se gesetst; 
tingefthr um Mitte des Torigen Jahrhuadwts w«r ue sn mmaten beliebt und wurde ven 

den besten Tousetsern, welche auch sehr schätzbare Productc dieser Art geliefert haben 
(u. a. von Händel, Graun etc.', i?» n in fÄnglichcr Weise gcpflejit. l)o«h wurde diese 
dreistimmige Sonate {Honalu a Ire, durci; das «ich entwickelnde Streicbquurtt-tt und da« 
g^peowirttg gebriuch liehe Claviertrio nach und luuli g«iia verdringt, wenngleieh noch 
bei Beethoven sowie hin und wieder tiuch in der Geg^enwart, einzelne Sonaten für drei 
Streichinstrumaute (YioUsef Viola und Violoncello, auch xwei Violinen und Bratsche) 
vorkommen. Det moderne Cla viert rio ist mit Ciavier, Violine und Violoncello be- 
aetst; in der früheren Zeit, bei Haydn, sind die letstereD beiden Instrumente noch wem* 
per selb-tniuli.:, tlie Violine i'st gemeinhin Verdoppelung von Claviermelodieii , il \"\o- 
loncello Verduppciung des Clavierbaases, beide Instrumente nehmen nur in einseinen Mo- 
menten eigene Bewegungen an, im weientUehen iet das Stflek eine Claviereonate mit 
Verdoppelungen und Färbungen durch die Streichinstrumente ; nichtsdestoweniger hat 
Haydn auch wvindervolle Werke innerhalb dieser Gattung hinterlassen. AUmfilig wur- 
den die Streichinstrumente immer selbständiger, bei Beethoven sind sie durchaus obli- 
gate Hauptstimmen. Eine grosse flehwierigkeit dee ClavierCrio besteht in der Vertchmel- 
2ung der Strt ichinstruinente mit dem hinsichts des Klangcharacter« völlig davon sich 
unterscheidenden Chivicre ; auflu'ben lässt sich der Klangunterschied natärlich nicht, 
aber er suU zu mubikülibchen WirKungcn beaul;it werden; der Claviersatz muss dabei 
den Forderungen einer guten und wohlausgearbeiteten Polyphouie Mgen, ee iet eehr 
oberflächlich, den Streichin'«trnmenten Melodie»und dem Claviere nur Ausfüllunj^en SU 
geben, wie wir solche in etwa Reissiger'scheu Claviertrio's, weiche gerade darum eine 
Zeit lang in manchen DüettanteBkieiaeii einer besonderen Beliebtheit sich erfreuten, so- 
wie in anderen ähnlichen bequemen Dutsendfabrikaten finden. — Im Orgelspiele findet 
der Triosatx für zwei verschieden repistrirte 'Mannale und obligates Pedal vielfache An- 
wendung, er ist die Grundlage aller tOchUgen und durchbildeten Behandlung der Orgel. 
Badi's Orgelsonaten, in ihrer Setiart den strengen dreisUmmigen Instrumentalsonaten 

iieh anschliessend, sind Muster des Orgeltrio. b) In manchen Tanzgattungen, be» 

sonders der Menuett, sowie a'u b im Srherxo der modernen Sonate, fahrt der aus einem 
eigenen Thema gebildete zweite udcr Nebensatz, den Namen Trio. Diese Benennung 
«ärmbt sieh von der llteren Menuett her j es wurde in derselben nimlieh die e^entliche 
Menuett oder der Hauptsatz nur von den Oberstimmen unisono mit begleitendem Basse, 
also nur zweistimmig ausgeführt; mit Eintritt des Nebensatzes aber pfleprte, derMannip- 
foltigkeit und Abwechselung wegen, eine etwas reichere Ihreistimmigkeit sich zu entfal- 
ten ; daher die Benennung Trio fQr diesen Nebensati. Kiheree a. unter M euu ett , So- 
nate S. 7S0 (Scherzo, Menuett), Scherte, Tani etc. 

Triole, bekannte Tonfigur, welche aus Thcilung eines Tones in drei Theile von un- 
ter sich völlig gleicher Zeitdauer entsteht. Weil unsere Tonzeichen eigentlich nur fär 
geradiahlige Theiiung (also auf die Theilung einer Einheit b awei, vier, acht ete. Theile) 
eingerichtet sind, ist man genöthigt, die Triolentheitung mit der nftehstgeringeren No> 
tengattung, also mit derjenigen, welche die Auflösung eines Tone« in zwei Theile be- 
seichnet, darzustellen. Also die durch Auflosung eine« Viertels, Achtels, iiechsaehn- 
thöils ete. entatehende Triole wird nit Achtel-, SeehssehnthetI-, ZweiunddieiasigtlMUiMiten 
etc. geschrieben. Um möglichen Irrthümem zu begegnen, pflegt man wohl da, wo solche 
in der Schnelligkeit des Lesenn sich ein«rtellen könnten, über die Triolenfigur die Zahl 
3 rait oder ohne Bogen zu setzen, iu den meisten Fällen aber ist es bei der Häufigkeit 
und Imchten Uebeniiditliehkeit der Figur nicht «rforderKeb. 




Wenn man die Regel findet, daaa bsim Vortrage der Triolen die erste Note derselben 

einen gelinden Arecnt erhaltm mu<<?e, so ist dies zwar für viele Fälle gültig, doch kcinr«:- 
wegs für alle, sondern nur mit gehi^igen Einschr&okuqgen zu verstehen. Zu erkennen 
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muBs die TrioicntheiUing ah sulche immer sein, doch sehr häufig nur aus der pr&ciscn 
Ausföhrung. der Dreithciligkeit, nicht ans emer AeoentuattOB ; besonder» bei schnell be- 
wegten Trioteii darf diese nicht no merklich werden, daasder VortrAf; ins Hinken gcräth. 
Wer den Satx Hpi«sp 2 n wie unti-r ä vortragen wollt«', würde «iith wenig Dank vcnlic- 
nen, w&hrend er auf dem ersten und siebenten Triolenachtut de» Taktes sehr gut einen 
Aooent Tertcfl^ (e) oder hier eigentlieh fordert, und ebenso die Mareato'« unter täguM 
tieht% sind, d« 4er 8«ta mit gewichtiger Betonang »usgeführt werden eoH. 



2 a AUegro, b 




Kommen in sai^gliaren Sützcn einzelne Trinlen vor, »o werden ihre ersten Glieder acccn- 
tuirt, schon um sie deutlich ioszusetzen und die Gliederung klar und anschaulich zu 
machen (Keisp. 3 . Beim Gebrauche der Trioleu kann man anstgssen, wenn man mitten 
im Laufe einer Melodie, deren metriache Bewegung nnf AchteltheUung sich gründet, 
Triolen einführt, die aus der Auflösung von Vierteil! f Ttt^tphcn. So ist die Trlolenglie- 
deruDg im Takt 3 Ueisp. 4 unrbythmisch, die Taktmetrik wird verwirrt. Sollen in einem 
und demselben melodischen Theüe Sechacehntheile und Achteltriolen ohne Störung der 
rhythmischen Anschaulichkeit sich ablfleeDf eo muaadie metrische Bewegung des Taktes 
auf Vierteln sich gründen (Beisp. 5). 



3 AndmU. 




Tripcltakt, Tripola, Tri}>!:i ' xr. proportio) , der aus drei Gliedern ron einerlei 
Zeitdauer bestehende ungerade Takt, Ober dessen Accentsystem unter Acccnt I He 
da« Nifaere tu finden, Bs gehören dum : Tripola magKiorr, Tripla major, TripU 
m^jeur oder Troi» iiis, der Oroeae Tripeltakt, l>rei-Oante*Takt, dreiSemibrsk 
yt^ oder deren Glicderungswerthc enthaltend: — Tripuln minore, Tripla mtnnr, 
Triple doubl», Triple dea UlancAes, Troit JeuXf l^ropor tio $*»qu\al- 
leräf der I>rmpHalbB>Takt, aus dr«l Mininn« (Halben Noten) oder deren Theilunga- 
werthen beatehend ; — Tripola pirrlola, TripU de Noirea, Petit Triple, TripU 
d0 troit pour fuutr», Proportio tubtetquiUriia, der DrerrierteHakt) — 
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Tripola CroRicH« oder oHiim, Tripoia di erome^ TripU dm eroeh«9f — 

trotg jtoitr huil oder Trais h u i ( , P i oportio sitbdnpla »uperhiparttena 
frtius, der Dit iathteltakt ; — TripiilM Hcml - crometta oder di Neniieromc, 
Triple de fivultli's-crach I S oder I' r o i s xei ze , der DrciACclmehniUcil - Takt j — 
Triple «t<t 9 peiir 4« Neu/ juutrm, Nonupla di Somiminime^ Dupla8*$qMi- 
quartn, i\cr Xmuiviortel-Takt ; — Triple de 0 pour , yoif huit, Nonupla 
di cromet üetqttio ttacut der Neunacht«! • Takt ; — Triple de ü poar 4, Üijc 
qnttire^ Seatupla di Semiminimg, Sup e r b ipartitnta quarta^ der Sechn- 
Tiertcl-Takt ; Triple de 6 pour Six hnit, Sestupladicrotne, Supvrhi- 
pnrti'intc scsfu, der Sechsachtel - Takt; — Triple de 12 poor 8, Douze huit, 
JJodnpia oder Dosdupla di cromc, Superquadriparsiente ottavap der 
Zwölfachtel-Takt; — Triple d« IS pour 16, haute ««it«, D^emeupla oder Do»- 
diipla di üemicrome, S uh s uperbipa > z ! e u ( f du odecima , der Zwölfsechszeha- 
thoil-Takt. — Nähere* über die Beschaffenhiil dur Tripeltaktarlen, s. Takt. Die drei- 
theilige Taktincssung , dem Trochäus entsprechend, ist in der Musik die altere, bei dtm 
i]ttt»ten Mensaralisten findet «ich nur drettheilige Mentur ; die sweitheilige t«t erst im 
14. Jahrh. in Gebrauch gekommen. Von der Notenmessuog in der alten Me&ciualmttsik 
s. den Art. M e n 8 u r a In o t e n s t h r i f t. 

Triphon, ein Saiteninstrument von aufrechtstehender Fliigelform, iSlü von Weid- 
ner SU Frauenstadt erfkinden. Der Klang entstand durch hAUeme Streichstibe ; beim 
Spielen /.(>fj nvMx loderno Handschuhe an, deren Finf^ersjiitzen mit Colophonium angerie- 
ben wurden, und strich die Stäbe in der Kiehtiitig ^'e^^en sich hin. DcrKlaug soll flöten« 
artig gewesen sein. Allgcm. Mus. Zeitg., Jahrg. Xll. 

Trtte, Name der «weiten Saite jedes der drei oberen Tetradiorde im sogenannten 
Volllionimcnen oder unveränderlich eti System der Griechen ; daher: 

Dieseiigmenon , Tertia divisarunit der Ton im Tetrachord DüsteHg" 

mmim oder Dim9<mtm ; 

* Ilyprrbolacon, Terfio sxeetl0ntiumt der Ton /, im Tetrachord J^ypsr-' 

heiaeon oder Exctllttttiinn ; und 

Syuemtnenon, 2\rtia conjHuctarum , der Ton im Tetrachord 5yN4Wi- 

iiiaMofi oder CanjtMHarum, Niheres Tetrachord etc. I C, Beisp. 3. 

Tritottii», Tritons t die aus drei Gauen Tfloen liestehende flbetmissige Qvart t 

fjffjij*' In der Melodie verbotener Sprung, s. Melodie A (S.53S), Contrapunkt; 
doch nimmt en die freie Instrumentalmusik nicht so genau damit. Als Querstand des 
nü-Ja s. Quer»tandS. 713. 

Trittsclmb, bei KastenbAlgen I Orgel S. <U2) der Ring, in welchen der Caleant mit 
dem FusHC eintritt, um den BaTg aur/.iizichen. 

Trilus, der dritte Kirchenton Z»' Lydisch, F U A H~C D i^"/«', s. T o n art 1, II. 

TrochaeiiN. ein metrischer Fuss, aus einer hingen und darauf folgenden kurzen 
Silbt l.estehend S. Metrum. 

Truis an, der '/.-Takt; — Trais deux, der %-, Troi$ quatr», der 
2'roi* huit, der*/,-, Trais der •/»•-Takt. 

Tromba, die Tkompete; tromhare^ Trompete blasen; Tromhai«t trotnhmi* 
<a/<t, das Blasen auf der Trompete ; Trombettirre, ein Tromjieter. 

Trombft ninrlna, das Trumb^chett, s. Mririn-Trompete, 

Tromba prima, £rste, — seconda, Zweite, — terzot Dritte Trompetenstimme 
in einem Tonstfteke. 

TromlMi Mrda , die durch ein Sordino gedftmplle Trompete ; klingt einen Ton 

höher und wie aus der Feme. S. Sordino b. 

Troinbe. Kiu krustisches Saiteninstrument in Form einer gegen 2 biicu langen, in 
der Mitte der Decke mit einem runden Sekaltloche darchbroohenen Lade, aber welche, 
auf einem Stege aufliegend, eine starke Cuntrabasssaite gespannt ist. Diese Saite wird 
durch den Steg so getheilt, dass nach Paukenart der eine Theil in C, der andere in G 
gestimmt erscheint ; sie wird mit hölzernen Klöppeln geschlagen, wodurch ein den gc- 
d&mpflen Pauken, welche das Instrument auch vertreten soll, fthnliehar Klang entstiät, 
Vergl. Altenburg, Tromjietrr- und Paukerkanat 8. 120. 

Trombonciiio, eine Sackpfeife. 
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Trouibonc, die Pusuuiie; — d' Alto, die All-; - ili Tenor e, die Tenor- ; — äi 
Basao, die Bassposaune; — pieeolo, die kluiuc} — maygioret die grosse Altpo- 
saunc; —yrosso, dii ^Musse QuartpoMune» — gründet di« grmae BMsposmme. — 
Tromboniiit a , oiii Posaunist. 

Trommel, Tambttro, ein rhythmisches Öchlaginstrument ohne bestimmte Ton- 
hdb«, bestehend «ua «nem weiten Cylinder Ton Meiaingbleoh oder Holt, der oben vnd 
unten mit einem in einem Keifen befestigten Kalbfelle überspannt ist. Beide Rnfen wer» 
den durch eine mehrmals durch dieselben gezogene Schnur über das Corpus befestigt, 
und vermittelst verschiedener Schlingen , welche über die hin- und hergehende Schnur 
gestreift sind und diese susammenziehen, können die Felle mehr oder weniger «ngestmfll 
werden. Ueber das untere Fell ist eiiu^ starke Sc lmarrsailc von Därmen gezo^'oii, Avi'klie 
vibrirund gegen dasselbe rasselt, wenn dos obere Fell mit den Klöppeln (Trommelstöcki nj 
geschlagen wird. £s giebt verschiedene Arten : I) die Grosse, Dicke, Tflrkisohe 
Trommel, Gram Tambur», Gran Cassu, die grösste Art, wird mit einem dicken 
Klöppel geselilagcn, wozu man gewöhnlich die Becken ertönen lässt. Da sie keine be- 
stimmte Tonhohe hat, kann sie als rhythmische Accentuution xu jeder Harmonie dienen 
und wird gewAhnlieh mit der C-Note im BMSscfalftssel noUrt. — 2) Die Wirbel- oder 
Holltrorarael, Tambttro rulante, ebenfalls ohne bestimmte Tonhöhe, gewöhnlich 
'/u dumpfen \\'irheln dienend, die mit tr beseicbnet werden. Vorschläge werden mit klei- 
nen Aoten vorgeschrieben: 

ffie 

I I I I 

Notirt wird sie im BassschlQssel. — :{) Die Militai r t r o mmel, Tamhuro niilidn f, 
lauter und lu'Iler an SchalFals die Kolltrommel, sonnt ebenso wl»? diese notirt und be- 
handelt, iu neuerer Zeit ist ihr Cylinder häutig nur ganas tlach. (Jedämpft kann sie 
werden durch eine aber des Schlagfell gebreitete Decke, auch durch Nachlassen der 
Felle. — Von dc:i alten II eer pauken und grossen Solilatentrummeln, »dabei man die 
Zwereh- oder SchweitzerpieiHen gebrauchet«, giebt Pr&tori US, SjftUafmo II. 11 Nach- 
richten und Taf- 23 Abbildungen. 

Trommelbass nennt man eine Orundstimme, welche mehre Takte lang ans dnem 
und demselben, ziemlich schnell wiederholt angeschlagenen Tone, oder aus der Abwech- 
selung desselben mit seiner Octav besteht. Er ist nichts anderes als ein in eine Bewe- 
gung aufgelöster Orgelpunkt, deiaen Kegeln im ftbrigen audi für aolehoi T^rommelbass 
gelten: 



Aütgro, 




Tronuneirell und 

Tronnelhdhle, Theile des Hörorgnnei, •. daselbst 

Trommeten, s. Schlecht Blasen. 

Trompete, Tromba, Trompette. Ein sowohl im Concertorchester als auch in 
der Kri^musik sehr gebrluehliches Bleehblasinstrument. Sie besteht aus einer BAhra, 
gewöhnlich aus Messing-, zuweilen auch aus Silberblech gefertigt, zusammengelOthet 
und inwendig vemnnti bis auf etwa 2 Fuss vor der MOndwtg ist ihre Weite gldidimie- 
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Big und beträgt einen halben Zoll : von da an aber beginnt sie alimalij^ r.n wachsen und 
l&uft in einen stemlich weit anttladenden Schallbecher aus ; anjo^eblaflcn wird nie mittel« 
eine« keMelfittmig »usgetieflen Mundstückes« welches dein der Posaune gani ihnlich, 
nur nicht so weit und tief i-t. Die llöhrt'nlaiif^o ent^priiht der (1«'!^ dffciu'ti Pfeift-nwcrkt^H 
der Orgel nach Principalcoen»ur, denn der tiefste Ton einer b Fuss langen Trompete ist 
der einer Principalpfelfo von der nfnlieheii Länge, nämlich dae grosse oder achtfiSeng« 
C, Wegen de« ^qttemeren Tractaments ist die Rdhre nieht gertde gestreckt sondern 
zweimal zu??ammengehogen ; die Biegungen sind an einander gelöthet, damit sie nicht 
au« der richtigen Lage weichen können. — Es giebt verschiedene Arten Trompeten : a) die 
Natttrtrompetei dae mgentttche FvndiOMntiiistnioieiit} die RAhre hat, 
Naturhorn, keine Tonlöchor odor s(jnstige Voirir-htting zur Erzeuguni: N r vcrsLhicdcnt n 
Tonböheni sondern diese müssen lediglich durch diu Verschiedenheil der Lippenstellung 
und des Anblasens (den Ansatz) herTorgcbracht werden, wie unter Ansatz und H o r a 
bereits nfther erklart. Die >Sada dar Natuitrompele» welche auf diese Art hervorgebracht 
wexden kamii ist folgende! 

Auf ilteren Uuigen Trompeten Hess eich noch eine grössere Höhe erreichen, wie de&fc 
Mattheson sa^t fl. Orch. 266), »dafs die grossen Practici bis aufs /, hinaufgeklettert 
»eien und dabei noch das /■ /| fff und mit Mühe herausgebracht hiitt«n«. Vom c, 
an laasen sidi auch die fehlenden Töne niittels Lippendrackes^d Stopfens eneugen, ao 
daae die 8eaU dieses Ansehen gewinnt : 




Doch fallen diese (mit + bezeichneten) Töne noch mehr als beim Horn gt'j:en die natürlichen 
oder offenen ab, und man tbut wohl, wenigstens im Orchester ihrer sich zu enthalten. Wie 
bei allen engmensarirten Röhren die Orundtflne gamieht oder schlecht (unruhig, flaUerad, 
zum Ufbersetzen in die Octav neigend) ansprechen, so auch bei der TromjjeU', ihr Um- 
fang ist erst vom zweiten Obertone, dem ungestrichenen ^ an, brauchbar; das Grosse C 
nannten die alten Trompeter, nach seiner unruhigen Intonation, Flattergrob, da« 
nngestrichene c hiess Orob stimme und das g Faulstimme. Um in den verschi«> 
denen Tonarten gebraucht werden zu können, wird die Trompete in diversen Gn^sfu 
gebaut, die den betreffenden Grundtönen entsprechen; neben der Normaltrompete in C 
hat man Stimmongen in U, E^, E, F, (r, a, hoch B {m BaUo), und ansaardem m ta«f 
(tft JJ b(u»o; ; die fQnf noch fehlenden Stimmungen können, ähnlich wie bei den HömMtlit 
durch Setz'<»ü< l' u hergestellt werden, doch ist ihr GcLraudi nicht anzurathen, auch G* 
und ^1-Trompcten werden selten angewendet, man wendet in G dur und G moU lieber 
C' oder l!)-Trompeten, und in Adur und Amoll Heber D- oder JB-Trompeteo an. Notirt 
werden alle Stimmungen in Cdur (im Violinselilussel); nur die C'-TroniiH te klingt mit 
der Notirung übereinkommend (eine Octav höher als das Horn in Q, die anderen trans- 
poniren t also klingen die Trompeten in JJ, E^, £, F und hoch II um eine Secund, kleine 
und grosse Ten, Quart und kleine Septime höher, die tiefe ^-Trompete um einen Gan- 
zen Ton tiefer als die Notirung. Hinsichts der Behandlung sind alle Stimmungen einan- 
der n:leich, WB* auf der C Trompete gemacht werden kann, lässt auch auf allen anderen 
Stimmungen sich ausfuhren; Figuren, die innerhalb der Akkordintervalle (Ueisp. 3 a} 
oder innerhalb der Scala der offenanTönettbarhaupt liegen, sind gut und aemUoh schneU 
heranssttbringcn, femer lisst ein Ton mit HoUb der Doppakttnge sohneU naeh eaiHmdar 
sich anschlagen (3 bU 



3 a h 
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Im Fnrtt* i^t der Klang sehr stark, glänzend, hcIitti ti, rnd und heroisch, die Mtttellage 
Iftsst sich auch sehr gut und mit vortrefflicher W irkung, nber .uumeiiiUch nach vurange* 
gangenen PausMi) nicht ohne Sohwiarigkeit ptano intnairaii. Der sweifiioh Terichiediineii 
Behandlungsweise, welcher die gelenitin Tronipcter dn« Inutnin^t nf unt rwarftn, nflm- 
lich desClnrin- und P r i n ci pa Ih I a sena'), ist schon Inden gleichn. Art. gedacht 
worden. Dan C 1 a r i n o bewegt sich in hoher Lage, in der zweigeatrielieneii 0«AaT and 
davflber htnana, die Intotiatioii hat gemiadgte StArke, der Vortrag iat alngend und ohne 
Zungt*nRchlä<>i' : ni ui bedu-nt sich seiner in mehrstimmigen Trompetenstückcn, in denen 
die beiden Uber8timnien durch CUtrini beaetst sind, und im Orchester (die Benennung 
CfarÜRi ftar Trompeten findet «ieh noch In Beethoven'achen Partituren). Der Principal 
hingegen bewegt sich in der Mittellage und Uberschreitet das zweigestrieben« c nicht} 
er wird stark- intonirt, dabei schmetternd und mit Zungenschlftgon vorgetragen, in Trom- 
petensätzen macht er die dritte Stimme (die tiefste, wenn keine Pauken oder kein Tnc- 
tato dabei abd). In Bach's CanUten können 2 Claiini and Prinel^l, mit den Panken 
als Baas eine Gruppe bildend, h&ufig vor. Die erstaunliche Höhe, welche die besondere 
d;irniif fini'eühten Clarinisten früherer Zeit erreichten, darf man von heutigen Trom- 
peieru kuurn tbrdern, denn sie studiren nicht mehr so ausschlieHslich auf eine besondere 
Tonlage des Inatrnmentea ala die ilteten gelernten Trompeter ; in unserm modernen Or- 
rhoHter wird die gewöhnliche Trompete nicht gut über hinaus geschrieben, in Partitu- 
ren von Bach und Händel ist das r, sehr h&ufig, auch d^, sowie schnelle dtätoniache 
Läufe, Figuren und Triller in der zweigeistinchenen Octav, weldte atif den damaligen 
etwas Ungeren Trompeten leichter herauazubringea gewesen aind ala anf umeren 
heutigen, und wenn man die iimf mn^reiche Verwendini^» dv<< In^tnimente«" 7.u jener Zeit 
nicht Bua den Augen läsat, auch beaser geklungen habeu müssen aU gegenwärtig, wo 
nan den Initramente niebt mehr eovid fleiw anwendet. Die Tnmpele erfreut neh 
eines hohen Alter« und ist jedenfalls eines von den am frühesten au ^em gewissen 
Grade von Vollkommenheit gelangten Instrumenten. Ursprünglieh war sie gerade pe"?treckt 
und mit der Posaune einerlei} bei »Sebastian Wirdung um löl), sowie bei Martin 
Agrieola l&'i9, findet eie neh ala Tarmerhorn mit einmal hin- and hergebogener 
Röhre; sowir Frlt 'rrt:mmet und Clareta, den L'inpen Trompeten der späteren 
Zeit, von deueu eine Abbildung in Prätorius' Syntatftna 11. Tafel VIll sich lindet, schon 
aienüidi fihnlich. b] \\'ie beim Horn, so hat man auch bei der Trompete viel an 
B^gioanng ihrer Scala dureh die chromatischen Töne (ohne BeihQlfe des Stopfens} gear- 
beitet. Der berölimte IVompcter Michnel Woeggel, wf^lrher in den 7<ter Jahren 
dea vwigen Jahrhundert« auch in Paris allgemeine Bewunderung erregte* und der eben« 
filla *iMg#Mielm«te InUrttmentenbauar 8t«ia n AagiAurg, erfanden ebie InTentkme^ 
trompete, an der man alle Halben Töne wla beha Horn mit der Hand nehmen konnte ; 
sie wurde Ton K rau se zu Berlin um f7".»ß in ausgezeichneter Qualität verfertigt. Chri- 
stoph Fried r. Nesamann, ein öilberarbeiter "sowie vortrefflicher Virtuose auf der 
Trompete und geaeblekter Maehanikaa, au Hamburg Ibide dea vorigen Jahrhunderte, 
erlangte mittels verborgener Klappen eine vollkommen rein intonirte chromatisehe Ton* 
leiter in der eingestrichenen Ortav bis z«m ; desgleichen Hess sich Weidinger, 
Hoftrumpeter zu Wien, ioi jähre 1^^1)2 zu Leipzig auf einer von ihm erfundenen Kllppen- 
trompete hOren* vekhe alle Im Umfang» de« Inetromentea liegenden ehromatiadieii Halb- 
töne mit voUkomnv Tf^r Leichti/jkeit hergab. Diese Klappentrompete (welche auch 
von Biget, Embach, ILail, Nessmann und anderen auf mannigfache Art construirt wurde) 
ittviel im Gebrauch gewesen, im wesentlichen aber durch die Anwendung des Stölzel'- 
Mhen Veniilaystems («. Horn 8.433) verdr&ngt. Von Einriehtnng, Urnftlag und Traeta- 
ment der Ven t il t ro m pe t r ^ilt das Nämliche wie vom Ventilhorn fHorn a. a. O.^; 
gebrAudilich sind nur Stimmungen in 1), £\indF; ausserdem hat man noch die 
Alttrompate («iiM .9-Trompet« mit Ventilen), die Tenortrompete (wie die Alt- 
troapeta notirt, riier ein» OotaY tiafbr küngtndU. ititd dl» Baea trompete (in der 



t) VmkIcdflM Allan dn ItaeUmmts sink tBaamlcr BtadastfunMOto sdiabMi adi«« ftOhcn Att«^ 
llu«ifelMaaMilidifawH«&nMbi| Lvtlier badtoet sieh ia wiaar BI(H>lntMneet«if 4. BH«b Hasa Oap. ie d«r 
Anadiädta Behlveht Blaarn and Trommeteo. Uat«r Schlecht (tehli«bt, etnftich) Blasen vcmteht 

lang gurxogrnaa Tone», unter Tromoieten «ia tacroiacb«« Selimetttra auf 
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Notiruny mit der f^^Trompet« ftbereinkonmendt aber BW«i Octaven tiefer tU diefte 
erkling'end). Dem Klange der Ventil trompeten fehlen der Glanz und die Frinche de» 
NalurinftrnnM-ntes, er ist jfodLxkti r und weniger edel ; im Concertorchcster soll nwiii d.ilu r 
nur von Naturtromputeu Gebrauch machen, die Chromatik ist fiir dieses Instrument wie 
auch fttr das Horn ohnedie» kein so wesenttieher Gewinn, dass man ihr «u Liebe die reine 
unverkflnstelte Natur aufopfern sollu-, um so weniger, da diese gerade erst recht auf eine 
cliHracteristlsche Hehandlungsweiae des Instrumentes hinfahrt, keineswegs als Mangel 
und lieschränkuog erscheint, 

Trsmpete, Tromba {dartno), in der Orgel. Ein schönes und sehr braiiebbares 
Munual- und Pedalrohrwerk, mit trichterförmigem Aufsatzrohr wie die Posaune, aber 
mit schwächeren Zunpcn, schmälerem Mundstück und enjj^crcr MonKur. Am bebten hat 
diese Stimme S Fuss, wenngleich man sie auch su IG und i Fuää ßndet; und ferner »u\l 
sie eigentlieh durchweg aus gutem Metall, mit nicht su dOnnen Winden, gebaut sein ; 
i'!« werden zwar die unteren Octaven i\ur] vnn Holz gearbeitet, doih Ist dieses weniger 
empfehlenswerth. Im Manual kann eine vFusstrompete vortrefllich zur Mulodieführuug 
dienen, im Pedal verdeutlicht und mildert sie die iG'Fussposaune. 

Tronipet-Slarinis das Trumbseheit, s. Marin-Trompete. 

Trompctenh"'*. l>ei den allen Ilebincrn, wovon im I. Ib Mose, Ca|K 2U die Kcde 
ist, von Moses gcstitlet, in welcher Absicht aber ist unbekannt. Einige glauben, es sei 
«De Feier des judisdieii Bratefestes gewesen. 

Tr»li|MtoBg«lge, das Trumbscheit, s. Ma rtn-Trompete. 

Trompeter, gelernte, Ilof-, Fi Id-Trompptor. Die sogenannten gelernten 
Trompeter bildeten ehemals eine Art von Zunft, Cameradschaftgenannt, wozu auch 
die Heerpauker gehören, weil bei Trompetenebören die Pauken den Baas machen. Diee« 
Camera<l><( iKtften bestanden in Deutschland unter kaiserlichen Privilegien* insbesondere 
übte das Ilauä Chursachsen (des damit verbundenen Erzmarschallamtes wejren' das Pro- 
tectorat über Trompeter und Pauker mehrere Jahrhunderte hindurch aus. Jeder der in 
die Zunft auljieiimBmm su werden wflnsohtep musste 1) einige Jahre bei einem sur Ca^ 
meradschaft gehörenden Feldti'ompeter. fjogen Erlegung einer Svimnie von Inn Thalern, 
lernen; 2; im iJeisein von drei oder vier Mitgliedern der Cameradschaft ordentlich aiif- 
gedungeu, nach vcrtiossener Lehiiseit und abgelegter l'rufung losgesprochen und vermit- 
telst eines Backenstreiches wehrhaft gemaobt werden. Nur Trompeter, welche im Felde 
gedient, d. h. Fehlzü^e mitg^eniaiht hatten, diirt'( ;i byhrlinge aufdingen und losspre- 
chen, nach Lossprechung eines Lchrlingus aber mussten sie zwei Jahre mit Auf bedin- 
gung eines neuen anstehen. 3) Jeder durfte nur mit sflnftigen Trompetern, lUe sur Game* 
radschaft ^^eliörten sogenannte Kunstrerwandte), nicht aber mit ungelernten und unzQnf* 
tifxen in Gemeinschaft »ein Instrument ausüben etc. Kaiser Ferdinand II. ])rivilef;trte 
diese zunftmässige Einrichtung im Jahre 1623, welches Privilegium in der Folge von 
PerdUnand III., dann von Carl VI., Frana I. und suletst von Joseph XI. erneuert und be* 
stätigt worden ist. Den hauptsächlichen Fleias verwendeten die gelenten Trompeter 
auf die Behandlung der Trompete nh Kriegsin«itrument, oder das Blasen der ungenannten 
Feldslücke ^s. daselbstj, worin sie denn vor deu ungelernten Trompetern auch vor- 
theilhänt sieh ausieiehnen mussten, um so mehr, da sie gewisse Eigenheiten des Zungen* 
Schlages und die Au-^fuhrung mancher Blasmanicren als ein Geheimnis» unter sich zu 
bewahren Muehien. Diese Lmstande, wie auch die kaiserlichen Privilegien, veranlassten 
denn auch wahrscheinlich, dass nicht nur die Hoftrompeterchöre mit gelernten Tram- 
petern besetst, sondern auch die bei der kaiserlichen Armee und dem MiUtair der mei- 
slen ('hur- und Reich<:fürstcn angestellten Trompeter nur aus den zünftigen (-'anienul- 
seh allen gewählt wurden. Die nicht zu diesen Innungen gehörenden Trompclci und 
Pauker wurden ungelernte genannt. Ausführliche Nachrichten über die Camerad« 
Schäften, ihre Gesetze, die verschiedene Behandlungsweiae des Instrumentes, die Be> 
«eliafTenbeil der Feld<?tticke und anderen Tonsät:' ' fi r Trompeten- und Paukenchöre findet 
man bei A 1 1 e n b u rg , Heroisch-musikal. Trompeter- und Paukerkunst, Halle 1795, 

Trouipt'tte, franz., die Trompete. 

Trepp», Vortragsbes., allsusehr, als nthere Bestimmung für \A'drter, weldie die 

TempoV""v.-:ruiig anzeigen, -(4 //'-yrn »an tmppn, nicht gar zu scluiell etc. 

Troput». o; im allen Kirchengesange ein kurzer Concentus oder melodische lor* 
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mel, welcher den Psalmen-, Res])ünsuricri- und TntruilusvtTsin angehängt auch mit dem 
Vocalwort Eitouae ausgeführt wurde. Da» JCnouue bedeutet Hecuiorttm amen, aus dessen 
Vocalen mit Auslassung der Consonanten es zusammengezogen ist. Zu Gregors Zeit 
sind die Tropm (mit ibfeii weiter unten su erwfthnenden Differenzen) noch nicht vorhan- 
den geMT«ipn, sondern erst spriter nuft^elvomrnpn, wpnngk'it-h man seh ti \<^r ihm eine, 
obwohl andere Art von Tropen gehabt haben soll. Jeder der acht Kirthentöne hatte 
•einen eigenen Tropus, und diese acht Tropen wurden durch Denkuprüche versinnli« ht, 
als z. H. I. Aihnit jtrimnn /minn: II. Xoi smindHn: III. Tertius Abraham; IV. Qi/dtwir 
Ettatujdintae ; V. Quiuiim- llhri MosU; VI. Sex TIij<hiite jxtsitae; VII. St^ttetn aeholatf 
sunt artet ; Vlll. Sed octo sunt partes. Im Tonale St. Ji e r n a r d i (Oerbert, Script. 11. 209) 
findet man noch endere solcher Sprfiche. Der Melodiegang de» Tropus entsprach der 
Repercussiiin und Modulation derjenigen Tonart, der er angehörte, und trug somit dazu 
bei die Tonart kenntlich zu machen. Doch kann er ein immerhin nur sehr unsicheres 
Erkennungsmittel gewesen sein , fiberdies bildeten sich — wahrscheinlich als man die 
Melodien der acht Kirchentdne mit einem anderen als ihrem eigentlichen Initialtone ansu« 
fanden j^pstattpte, odor auth durch den Umstand, dass «ie von unmusikah'schen SSnpem 
bald in diesem bald in jenem 'Tone geschlossen wurden — Abweichungen von den ur- 
sprflnglidien Formeln der Tropen. Diese Abweichungen wurden Differenxen [Vißh' 
remtüte iotutrum) , auch D c f i u i t i o n e s genannt, und jeder Tropus hatte deren eine oder 
mehrere, welche in der Mi lodir wie von der Original formel so auch unter sich vcr'^chie- 
den waren. Die Zahl der Differenzen scheint su Zeiten gewechselt und eine ziemliche 
Hahe erreicht sti haben, doch werden viele derselben nur vcreinselt oder gamicht in 
Anwendung gebracht oder bald wieder abgeschafft worden sein ; mehrere derselben sind 
Tinrh im Gebrauche. Lucas Lossiux Frofrmata ]h9ii) führt für die Tropen des 7o- 
nm 1 nur zwei, des Tonn» Ii, V und VI je eine, des III und Vlll je drei, des IV vier, 
und des Vll ftnf DilTerensen an. Kur der Tropus des Tmua i)eregrinnM (Fremdlinfp, 
später Aenlitts itiotliis A-a authentisch, Fremdlings* auch Pilgertoa genannt, weil ihr 
Psalm In J'Jxifn Israel und dessen Antiphon A'o« qiii rtrimfix darin pesungen wur<l<- * li-r 
noch wahrscheinlicher weil er, dem System damals noch nicht einverleibt, als Freuidimg 
in demaelben angesehen wurde) halte keine Dilfereos, weil dieser Ton nur sehr selten 
(eben nur in dem f^enannten P^a!m vorkam. Mani he der filteren Schriftsteller legen den 
Differenzen grossen Werth bei, andere nur geringen; unter anderen sagt z. B. Hein- 
rich T tkh er t Ad nmg. pract. iutrwluctio, Nürnberg 1550: Differetttiae tonoritm de eaamtüt 
tum tiint, aed fortan» idto excogitattw, ut in l/ononun mdmit, faciliut eantiea mei' 

jtiavtttr. Quare non opus est tnulhi de eis praeeepta scn'bere, cum tnbinde varienf, fifq»e 
Jiuibu» Antiphonarum »ul^jungantur. Eyo tarnen tnelim »implicibus tonis tUi quatn «tuifatn 
eonwehutimem ratioiu earmtem vmlari (Blatt 36). Aehnlichet sagt schon OeorgKhaw, 
Enehirid. 15.1S, Cap. S, de Tontt {A tmonm differmtn^i FntUvrea dtßeretUtae non tunt 
de essentia, setl pro inrlor fis tau tum, emu cuitihet caniiis seeundmn principaletn tropitm de- 
eantari possü, ornatna atitem yratia cantilenia adhibentur, ut facilior et auavi&r eeäuicortnn 
»i ineepHo etc. — h) Bm den alten Schriftstellern kommt der Ausdruck 7V«yif« häufig 
gleichbedeutend mit Modus, Tonua, Octavgattung vor, insofern die Octavgattungen mit 
ihren festen Modu!ationsrej»pln eigentlich schon seihst g^ewisse Melodienformeln sind. — 
c) Ferner werden die Melodien des Paalmes und der Doxologie bei Messeingängen, 
ebenso die Versmelodien der Respomorien von den mosikalisehen SchrifUtellem Tinpi 
getinu!!''. 

TroubadütirN , 2W ouvirts , Trovatori, s. Minnesinger. 

Trofcschlüss, Trugcadens, Cadenza d' inffanno, ficta, Cudence rom- 
putf f roinpouae , I n t < rbrochene Cadenz, Fliehender oder rermiedener 
Tonschluss, die Auflösung des Dominantakkorth-s d r Tonart nicht in den tonischen 
Dreiklang, sondern in einen anderen leitereigenen oder leilerlremden Akkord; erscheint 
ats Versflgerung oder Unterbrechung des Oanseehlusses, der dann erst längere oder kür- 
sere Zeit nach dem Trugschlüsse wirklich erfolgt. In Beisp. I wird unter 4 bereits der 
loniirhe Dreiklanfj erwartet, statt dessen macht aber der Dominantakkord eine Wen- 
dung in den Akkord der 0. Stufe, eben den Trugschluss, wodurch der üansachluss un- 
terbrochen oder rersOgert wird« 
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Die gew6hnlkh<tte Formel des Trugschlusses in Dur und Mollist V-> VI, die Tonuilt^ 
hende Aufltisung des Dominantakkordes in den Dreiklang der »!. Stufe, also in Cdur in 
den Amol! ^üeisp. Ij, in Cmoli in den A-^ dur Akkord. Doch und noch mehrfache an- 
dere tnigcadensirende Verbindungen möglich , je nach den Akkorden, in welche der 
Dominantakkord sich fortbewegt. Und zwar : der Bass des Dominantakkordes schreitet 
a] in Dur eine ganze, in Moll eine halbe Stufe aufwärts in den Sextakkord de> IV 
(beisp. i aj; b) in Dur und Moll eine ganze btufe aufwärts iu den Quintsextakkurd d« 
vemunderten Septimenakkordes der erhöhten 4. Tonstufe (2 6); in Dar eine kalbt 
Stufb aufwärts in den Sextakkord des Dominantdreiklanges der Mollparallele (2c]; 
(!) in Dur und Moll eine halbe Stufe abwärts in den verminderten Septimeniikkord der 
erhöhten 4. Tonstufe ^2 d), oder in den Quintsextakkord des Dominantukkordes der 
Dominant (2 •); ^ in Dur nnd MoU einen ganxen Ton abwirts in den Akkoid der 
4. Stufe "2 /] ; /, in Dur und MoU eine kleine Terz abwärts in den Quintsestakkord 
t]ef Duminantseptimcnakkordes der Unterdominant (2 ^j, auch in den verminderteo 
i)eptimenakkord der 7. Stufe der Unterdominant (2 Aj. 



2 « . b e d 




Auch die Fortschreitun^ des Dnminaiitakkordcs in den Sextakkord des tonischen Drei- 
klanges statt in den Grundakkord, ist zu den Trugcadenzen zu s&hlen, indem der erwar» 
tete feste Abieklnae doch nicht erfolgt» da der Sextakkord einen solchen sn vollsieheB 
nickt geeignet ist (Beiap*Sa). Mit viel weni;:« r (irund sehen manche ältere TonWhw 
auch den unvollkommenen, d. h. den nieht mit der Octav in der Melodie, sonst aber 
ganz regulär gebildeten Ganzschluss als Trugschluss an (Beisp. 3 6}. Doch beseiohneo 
wir diesen Sehlnea eben abi nnToUkomwenen Oanasehlnes, lüeht «Ii TlragMhlaaa» denn 
nur seine Melodie erscheint nicht vollstfindig abschliessend, wlhrond Bsws undÜnnKaii 
durehmie die des regelmässigen Oansschlussee sind. 
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Kommen solche Aufldsungen des Doaiiiiiuitekkordes nicht in den toniachen Dreiklang 
iondmm in tadere Akkorde , innerhalb eines Thytbmiaclien Theiles der Mdodie, alto 
niclit mit der Ahfiioht jener Unterbrechung des Oaii/.Hr]i!uK:->es vor, so nennt man sie 
Trugfortsch reitungen. Zu bemerken bleibt noili, I tH« der wirkliche Trugschiuss 
häuüg durch ein». Fermate noch gewichtiger gemacht wird; in der Fuge geht er nicht 
•ehen dem Oit^lpunkte oder dem Stietto am fiehluaeo Tovaua. 

Tranib«irheft, die Trompetengeige oder Marin-Trompetf, s. daselbst. 

Tuche. Eine chinesische Flöte mit scch« Seitenlöcheroj beide Kaden «ind geachloe* 
sen, daH Mundloch befindet sich in der Mitte. 

TscbianK. t. Neu-Tsehiang. 

Tiiellaeliiii, das Schellcncymbel der Kbräcr. 

TUf die fünfte Silbe der Graun'schen Uamenisation. 

Tob«, bei den Aegyptem, llOmern und anderen alten VAlkern eine Trompete oder 

Posaune. In neuerer Zeit ein ^mosscb Blechbassinstrumeiit, welchea in iwei Arten ge- 
hr nu hlich ist, als Bass- and Contrabasstaba, derai Erkiiruog maa in den gleiobn. 

Art. tiiidet. 

TfltedüCtllis (Zugtrompete), diePosaune. 

Tttba hf reolccloiiica. Ein tod ChrlHiiun Otter, berühmtem Mathematiker 
(xu Kagnit in Proussen 150'' p-eboren, IfiGO gestorben), für den König von Dänemark ver» 
fertigtes Instrument, von dessen Einrichtung ich aber nichts näheres zu sagen weiss. 

Talial, Thubal« seltenere Benennung des gewOhnUehea Oetavregwters in der 

Orgel. 

Tuba uiariua, I romba marina, das Trumbscheit, s. Marin-Trompete. 

Tuoni trasporlnti , die Toni ßcti oder transponirten Töne im System der Tonarten 
des Jahrb., s. Tonart IV. 

Tiirbae, die Volkshaufen oder Volkschdre in den getatlichen SsbauapieleDf Pas* 
sionsmusikcn ete. 

Torbat«r ehori, s. ChorstOrer. 

Turca, alla turca, auf türkische Art und Manier. 

Tiirkiecbe Berken, PiatH, Cinelli, s. Becken. 

TurkiediC Mudik, s. Janitscharen-Musik. 

Taoieh, TotieAe, eines Trampetendioiee, das ungeordaete aa den Takt oder eine 

Mtlodle nicht gebundene Durthelnandcrhlusün im Akkord, mit schnielterndeni Tune und 
Zungenschlägen, welches beim Oesundheittrinken, an bürgerlicbeni höfischent militatri' 
sehen und anderen Festen gebräuchlich ist. 

Toll« cttrtfe, kommt beim Fiaaoibrie nach Oebnueb der Venehiebimg (ww cenft^ 
vor, wenn die Verschiebung aufgehoben, der Hammer alto wieder an atts dvei oder awei 
Saiten des Bezuges schlagen soll. 

TuUi, alle, ot) Bedeutet in Vucalpartituren und -stimmen das Eintreten de« gaa« 
sen Chores nach einem vorangegangonea eia* oder mehiatimmigen Soloaataoi h) eboo- 
dasselbe in Instrumentalpartitureu und -stimmen ; an der mit dem Worte bezeichneten 
Stelle vereinigen sich alle vorhandenen Stimnif'n zum gemeinschaftlichen Vortrage. Doch 
kann hier «ine mehrtactk verschiedene Geilung haben. Der Solostimme eines Conoer* 
tee, sowie auch dea aar einlach betetttea G9iortBstrttmeoten, awgt ea ebea dm Wieder* 
eintritt der ganzen Masse an ; und dasselbe bedeutet es auch in den vielfach besetzten 
Kipienatimmen, wenn ein einzelne« denselb^ angehöriges Instrument eine Solopartie 
hat und darauf wieder der ganze Chor einfallen soll; dann aber untersohddet es auch 
die Mitwirkung der ganzen Masee Toa der nur. sehwiehar besetzten Begleitung einer 
Soloslimm«, Während des Vortrages einer solchen pf1o<^en g'cwöhnlich nicht nV.v Kipien- 
inatruiueute sondern nur ein Thcii derselben zu begleiten, damit die Solostimme nicht 
gedeekt wird, wihrend die Httomelte nnd Zwiiekaasplel» von der ganzen voUea Be- 
aetzung ausgeführt werden. Diene Eintritte der Tollw Besatzung in 4en Bitomelien etc. 
zum Unterschiede von den weniger zahixeich 'vertreteaeB Beglettstammen, werdea duich 
TiUii (auch durch Jiiyienp} bezeichnet. 

'twym, PfiriCnif —4 oneh«, Znngenpfeifen ; —«I houtht, FUMeD]ilkiftn* 

Ty, eine chinesische Flöte ohne Klappen. 

Tywpaiii coperti, gedimpfte Pauken, «.Pauke. 
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TympanUehisN, das Trumbscheit, die Mann-Trompete, n. danelbat. 
* Tympnno, Ti/tnpanon, die Pavke, s. dMelbst. — In allen Otf^ln ein Nebensug, 
bMtahend aus zweien l't'eifcn C und C Subbau 16 Fuss, welche zugleich anaprechen, 
wodurch, indem ihre VVelleDiGge eich begegneilt ein starkes paukenvirbelartigea Tre- 
muliren entsteht. 

T> inpBi*iim belllciim, die Heerpauke, groese Kesaelpaake, 

T> rolli'tiiH'S, T y l ol e rgesänge , in Tyrol heimische GesSngf mit einem Jodler 
am .SchlusBe, von m&ssiger Uewegung im %-Takt. Auch ein modemer Taus nach Art 

dieser Gesänge. 

Tyrrhenlache Tr^Mpete, eine ebeme itariitAnende Trompete der alten Griechen, 
angeblich von Tyrrhen«», einem uns Jahr 2800 blQhenden Sohne des Ueriiiilea, er- 
funden. 

0. 

Leberbiafiien. Das Uebersetzen oder Ucberachlagen eines Tones in höhere, zu ihm 
in den Theilungsverhältnissen der natttrlichen Oberreihe stehende Tftne, wodurch an 

Blasin^tnimcnten die höheren TonrcIliPn luTiuisfrebracht werden. Bei Flöten, Oboen. 
Fnpotten erfolgt die erste Ueberblasung in die Octav (der Schwingungsart der T>ufl in 
ofTenen Pfeifen entsprechend), die zweite in die Duodocime, die dritte in die Doppeloctav 
etc., so das» also, bei derselben Applicatur, dieselbe Tonreihe mit der ersten Ueberbla- 
siing' um eine Octav, mit der zweiten um «'ine Diitukeime, mit der dritten um eine Dop- 
peluctav höher erscheint. Derselben Ordnung der natürlichen Oberreihe offener Pfeifen 
folgen auch die Ueberblasungen der Biediinstrunente; nur allmn bei derCSlarinette geht 
der Ton schon bei der ersten Ueberblasung (der Oberreihe gedeckter Pfeiftm entspre- 
chend' in die Duodecime über. Hervorgerufen werden die verschicdL-ncn T'» ■^(•l•hla1ungen 
durch besondere Stellung der Lippen und Nüancirung des AVindzuÜiii>.st>>i. Näheres in 
den Artikeln der eintebien Iitftmmente. 

Uebcrgallca, das Uebersetsen oder fistulirende Ueberblasen engnenauriiter Oigel- 
pfeifen. 

Uebergang, übergehen, aus einer Tonart in die andere, soviel wie Ausweichen. 
ü«ber|^haNK der Auflösung einer Dissonans, SlUptiif Katachrestische 

Auflö«< u !i z . El lipsis. 

Ceberladeii nennt man ein Kunstwerk, in welchem der Aufwand an Kinzelnhoteni 
Ausdnicksmitteln und allerhand zufälligen Sehflnheiten hu keinem VerhfiltniRse zu den 
Forderungen des auszudrückenden Inhaltes steht, daher dieser ver<hniki lt wird, indem 
Nebendin>;e über die Hauptsaclie sich geltend machen, — ein 8«thfti'»()u'r Fehler, der 
als Folge des .Mangels an gebildetem (ieschmacke und Sinne für natürliche kanstge- 
nilsae Rinfiwhheit, in Sunma als Folge eine« Mangels an Genie ertchrint. Eine tJeber- 
fülle von Einzelnheiten soll er»<etzen, was dem Ganzen abgeht. Ueberladung kann in der 
Musik stattfinden hinsichts der an^wandten -'\usdrucksmittel, wenn nn sich gering-fü- 
gige Dinge mit grossem Aufwand von Kunstmitteln dargestellt werden ; und ebenso hin- 
sichti des Vortrages, wenn der Ausfllhrende mehr Vortnigsmittel gebrancht ah daa Ton- 
st ück sfincni Inhalt und Wesen nach fordert oder zulä-ssl. Ferner hinsichts der Beglfi- 
tung, wie manchen modernen Liedern von sehr anspruchsloser oder z w ei IVI hufler Melodie 
;;anze Ciavieretüden untergelegt werden; hinsichts der Instrumentirung, wofür man 
keine Erklärung weiter fordern wird, nachdem man etwa eine Wagner'sche oder Liszl*- 
s( he Partitur sich angesehen hat, welche übrigens auch die besten Heisjjit lr hin<iiehfs 
des Gesammtbegriifs der Uebcrladenheit abgeben. Ausserdem beziehentlich der Aus- 
schmttdiiing und Auasierung mit Spiefananienm, Coloratnten ote., sowie auch der »iira- 
tifisen Anaarbeitnng, In welcher tqv lauter CoBtnpunktataoken nichts Gaosea herana- 
kommt etc. 

UrbrrBiäaaig, »uper/luum , werden reine (vollkommene) und grosKc Intervalle 
durch Erweiterung ihres Ambitus um einen kleinen Halben Ton. Diese Erweiteruitg er» 
folgt entweder durch F.rhöhung des oberen, oder durch Erniedrigung de» unteren Inter- 
vaUengliedes ; die Quint r g wird sur AbermAssigen durch Verwandlung entweder (je 
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nach Rrfordernissen der Tonalität' des g in 'r g^ oder des c in (c^ 17). AU Octav- 
complemente der ubermiMigen Intervalle erscheinen die verminderten: die ObennfiRRige 
Qfkütff* od«r QaMt « f* e^ciban in der Umkehrang die verminderte Quart c und 
Qnlnt /* r. Vollkommene und grosse Intervallr wrrrlrn durch VolUiehung dieser Er- 
veiterung sogleich zu übermässigen, kleine hingegen müssen vorbor erst in grosse ver- 
ändert werden die kleine Sext c a> wird durch Vergrösserung um einen Halben Ton 
erst nur gvosten t «, and ee beduf der Hinxufügung eines zweiten Halben Tones, um 
sie zur öhermflssigen c ifi iimzugestaltpn. Doch ist «u bemerken, d«8s die Terz, ötp- 
time und Octav eine übermiUsige Gattung nicht haben. K&here« s. Intervall. 

Vebtraiawlfe Prim«, dM Interrall e e*. der kleine, anf derselben Stufe Hegende 
Halbe Ton, wohl tn untenoheiden von c <f^, der kleinen Secund, dem auf zw,-; Stufen 
liegenden grossen (diatonischen; Halbtone. Dm Octavoomplement der übermässigen 
Frime ist die verminderte Octav c». 

VAbervaMlge Qwirt, ^«arlci nuptrflua, 3*r«fe»tt«, das «ue drei OaBMii 
Tfoen bestehende daher Tritotms genannte) Intern all c f*, in der Dur- und Molltonart 
von der vierten Tonstufe mit dem Unterhalbtone gebildet {J kfd Ihr Octavoomple- 
ment ist die verminderte Uuiul h y, , y'* <i,. 

UtbeiMasIge ^olnt, quinta §uperflua, das aus vier Ganzen Tftncn beste- 
hende Intervall c 7*, " i der Molltonart von der dritten Tonstufe mit dem Unterhalbton 
gebildet. Ihr Octavcompiement ist die verminderte Quart e. 

LebermAseige 8ecaiid, »eeunda superflua, das ans einem Garnen und klei- 
nen Halben Ton bestehende Intervall c rf*, in der aufsteigenden MoUscala durch die 
kleine sechste mit der er^inht' n siebenten Tonetnfe (/^ gebildet. Ihre OotaTausfiU- 
lung ist die verminderte Septime <^ c. 

üebtmlralie S«xt, »e»ia »uperftua, daa aus fünf Ganten TOnen bestehende 
Intervall c o*, weder in der Dur- noch in der Molltonleiter enthalten, sondern (im über- 
mS'?«(?pen Sextakkord) aus Unikelirung der verminderten Terz c entstehend. Näheres 
». Suxtakkord S. 760. Alle aberm&ssigen Intervalle «»ind unter den Namen ihrer 
vTspranglichen Interralle niher beeproehen. 

l'rhprmrtsHiger Dreiklnni^, Trt'as superflua, der aus r^-vl über einanfler '^r- 
bauten grossen Terzen bestehende Dreiklang c-e-g^, in der Molltonart auf der dritten 
Stnfe, unter Anwendung der erhöhten siebenten Tonatnfe, entetehend. Näheres Drei- 
klang I B i, S. 264. 

Ucbermäsi^Iger Hexiakkord, der Sextakkord mit grosser Terz und übermässiger 
S^xt/'tt-d^t Umkehrung des doppeltverminderten Dreiklanga auf der chromatisch er- 
faAhten vierten TonslaJb in Moll {d»'f^). NIboree Drei klang I B e, 8. 26fi. 

UrbennAssiger Terzqiiartakkord, der Terzquartakkord mit grosser Ten und 
ühermässiger Quart und Sext f-a-h-df , dritte Umkehrung des hart verminderten Drei- 
klang« mit grosser Terz, verminderter Quint und kleiner Septime« auf der zweiten Stufe 
in Moll ih^-f-a), Nlhoroi Dreiklang I B rf, 6. SM. 

l eberselsfii'. a) Bm der Apptieatnr der Saiteninstrumente mit Griffbrett (Violine, 
Violoncello etc.) diejenige Verilnderung der T.age der Hand, bei welcher der erste Finger 
diejenigen i iine greift, welche vorher der zweite oder dritte Finger zu greifen hatte. — 
h) Bei der .\pplicatur tffer Tasteninstrumente die ForUwwegung des awdten, dritten od«r 
vierten Fingers über den Daumen hinweg, bei Scalen und Akkordfiguren, welche die 
Greif- und SponnfF^higkeit der Hand überschreiten. — e] Beim Pfeifenwerke der Orgel 
(auch ü ebergaiie n genannt) das Ueberschlagen des Tones eng mensurirter und scharf 
ititonirter VUMenpfetfen in die hA^ei« Octav oder Duodedme. 

UeberKliiger, bd den MeiHtcrsingem, der,aoes in der öflentUehenSingschule am be- 
sten gemacht, und dafür mit dem ersten Preise geschraQckt M urde; zu Nüniberg gebührte 
ihm die Zierde des Geb&nges. »Solches Gehing ist eine lange silberne Kette, von grossen 
breiten, mit dem Namen derer, die soldie machen hwaen, beieicliiieten OUedem, an 
welcher viel, von allerley Art, der Gesellschaft geschenkte silberne Pfenninge hangen. 
Nachdem aber selbige Kette wegen der Grösse etwas unbrauchbar, und zum Anhencken 
sich nicht allerdings schicken will, so wird an deren statt, dem, so den Freiss davon ge- 
tmg^, eine Schnur, daran drei groeae ailbene und veiguldte SehilHng gebunden, aber» 
reicht, mit weleher man fBglich sieh achmfteken und prangen knnte. Solche Schnur hat 

»7 
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Ueber- «nd Untenteigai — UnkctiniDg 



d«n Nam^n dettfl KAnig Davids; dann auf den mittlem Schilling, weichet der MkBB* 
Rte, ist der Könit; David auf der Harpffen spielend gebildet, und hat nok-hen HanuM 
HachR der GcAellschafft hintexlaaMn«. Wag«n«eil, V<Mi der MeiaieniBger holdMlifCi 
Kunst etc. Iü97, H. 545. 

Vebrr- and fJaleretelgca , Durehkreufen der Stimmen im mehretimnigM 
Satze ; das Steigen einer tieferen Stimme Uber die höhere, oder das Fallen einer höheren 
Stimme unter die tiefere, welche« sowohl in der freien Führung der Stimmen mitunter 
von selbst sich ergiebt, als auch zuweilen cur Vermeidung von Fehlem abbiclitlich ge* 
eehieht. So sind die Oeteven ond Quinten «nter « «nd h mittele Donlikrenmqg d» 
Btimmen, wobei der Tenor aber den Alt etefgl, nnter e nnd d vennieden. 















1 

















lieberliieUcndcH VvrliültttifetSf Itatio superpartieus, ein Verh&ltniss, de&sen 
grtasere Zehl die kleinere gane enthftlt, nnd enaemrdem einige aliquote Theile deteribea^ 
welche zusammengenommen dnen nicht ansehenden TheU anamMhen, wie 5i3, 7tft. 

S. V e r h u 1 1 II i s N. 

Lt'berÜieiligee VerhAlInlea, Hatto »uperpar Licuiarts, ein Verhältxiiea, dea- 
scn grössere Zahl, mit der kleineren verliehen, dieee gans und anieetdem noeh «nen 
aliquoten Theil derselben enthält, als z. B. : 2, 4 : 

liebersiehen f lierüberaieheni eine» Tones tum anderen in der Intonation, 
e. Dnrchiiehen. 

Vgab, Ugabh, bei den Hebriem, nach der Meinung einiger Ausleger der allge> 

meine Ausdruck für lUasinstrument il1)i*rl);ni|)t ; nach anderen eine Art Orgel inHbeson- 
dere, vermuthlich mit Magrepha übereinkommend und wahrscheinlich ebenao ikbelhali 
wie dieee. 

Ultima, Benennung der vierten Saite der Tetrachorde Synemmmtmit Dimmipmmtm 
nnd llijjitrholaenn im vollkommenen Tetrachordsystcm der fincchen. 

iiltima coi\Junetarufli, die vierte Saite (A'«<«) dea 1 eirachurdes Hynemnimoti^ un- 
eerm dt enteprechend. 

tltima diviHarnm, der Ton NtU dMMymene», vierte Seile dee gleiehammigw 

Tetrachordes, unser heutigcR e^. 

tJItilUM excelluntiulii, der Ton AVto hjfper^Uuon, vierte Saite des Tetrachordee 
M^perMatoH, der hOefaate Ton dee grieehieeheo Toneyeteme, unaer hentigee ei ng ee tr »^ 

ebenes a. 

Umfang, Ambiiua, 8. Ambitusj — der Singütimmen und Instrumente insbe- 
sondere, s. die denselben zuertheilten Artikel \ — des gcsammten Tonsystcms und die 
Unterscheidung der Octaven in der Notirung, s. Notenschrift S. GlI. 

Umkelirnn^. A. Dfr I n t e r v a 1 1 c ; die Vergicirliung eines Intervillcs nicht mit 
eeinem Grundtone, sundern mit der Uctav desselben, oder die Versetxun^ der Töne, ae 
daee der höhere cum tieferen und der tiefere zum höheren wird. Dmcfa dieeea Verfiüii«« 
•ntateht aus jedem Intervall dae an Zahl und Maass innerhalb der Octav ihm ent(;e{crB> 
gesetzte, sein Octuvromplemcnt ; also aus der Prirae die OcUiv, ans der Secund, Ten., 
Uuart etc. die Septime, Scxt und Quint, wie man aus folgendem Schema ersieht, welche* 
die Stufeniahlen der Stamm- und umgekehrten Intervalle unleninandereteheiid enthalt: 

1 2 3 4 5 6 7 8 

8 7 f. 5 4 3 2 1 

Hinsichts der Beschaffenheit der aus der Umkehrung sich ergebenden Intervalle im Ver*- 
hältnisse zu ihren Stammintervallen ^ob sie klein, gross etc. sind) ist folgendes zu mcr> 
kent 1) Vollkommene (reine) Intervalle ergeben vollkommene (reiiM), die waB> 
kommene Prime, Quart, Quint und (^( l:iv ergeben die vollkommene Oetav, (luint, Omagi 
und jprimoi 2j Grosse Intervalle ergeben kleine, die groaae Sext oder jSeouad oj^a» 



Digitized by Googl 



Umkehnmg 



9W 



beo die kleine Terz und Septime etc. ; fo^lich ergeben auch 3) kloino Intervalle jeder- 
seK grosse; 4} aus übermässigen Intervallen enttt^en verminderte, die übex^ 
mft'si?o Quint und Quart (Tjüchen die verminderte Quart und Quint, und ebenso fachen 
6) aus verminderten Intervallen wiedenim übermässige hervor, lielspiele hierftir 
iMdarf es nicht, weil im Art. Intervall die ganxe Lehre von den Intervallen ausfohrlich 
abgeliandelt ist. Ebenso erscheint kaum zu bemerken nöihig, dass zusammengesetzte (Qber 
eine Octav hinaus^fehendej Intervalle nicht im Haurac einer Ottav sich umkehren lassen, 
weil sie alsdann ihre Gattung noch nicht ändern: die um eine Octav tiefer gesetzte IJe- 
eüme oder Dnodeeime werden nnr mr Ten vnd Unint» aber noob niebt «ur Sext «nd 
Qnert, als welche sie doch aus der t'mkehrung hervorgehen mQssten. Sollen also zu- 
<«nmmt n?Tc<?etzte Intervalle wirklich umgekehrt und in ihre Octavcomplemente verwan- 
delt werden, so kann dieses nur durch Versetsung des einen oder anderen Intervalles 
um swei Oetaven, oder beider Intervalle um je eine Octav ermdgUeht werden* 




• * 



£. Der Akkorde, die Verlegung eines der Akkordintervalle in den Bass unter dun 
Ghntndton, wodurch dieser alao seine nrsprflngliohe Stelle als tteiiiter Ton verliert und in 

eine Mittelst nni III tritt, doch ohnt" sein Wcson als Giundton zu veründem. Das Umki'h- 
rungssysiem der Akkorde begreift nur die Limkehrungen der Stammakkorde, also des 
Dreiklanges und Septimenakkordes, in sich. Umkehrüngen a) des Droik langest 
1) Die Terz wird in den Bass gelegt, es entstellt (vom nunmehrigen Basstone aus gerech.-» 
net) der Terz-Sext-Akkord oder, kürzer benannt, dtr S e x t - A k k o r d , die Terz 
versteht sich von selbst ; der Grundton des Dreikianges ist sur Sext und diu Quint xur 
Ten geworden (Keisp. 2 a). 2) Die Quint wird in den Bass gelegt, es cntateht der 
Q u a r t - 8 e X t - A k k o r d , der Orundion ist sur Quart und die Ters sur Sext des Um« 
kehrungsakkordes geworden (2 . : 3 ' . - . ..\ : 

2 a b 



n 



t 



Des Scnti menakkordest 1) Die Ters wird in den Bass gelegt, der (irundton zur 
Sext, die Quint lur Ters nnd die Septime snr Quintt def Akkord heiaet Ters^Qnint- 

Sext-, oder körzer Qu int-Sext- Akk o rd (Beisp. .T a). 2) Die Quint wird in den 
hnnn £»plf g;!, der Gnmdlon sur Quart, di»' 'Vit/, zur Sext und die Septime zur Terz t der 
Akkord heisat Terz-Quart-Sext-, oder kürzer Terz-Quart-Akkord (36). .1) Die 
Septime wird in den Bass gelegt, derOrundton surSecnnd, dielVmi enr Quart und 
die Quint zur Sext: der Akkord lieisst S e c u n d -Q u a rt - Se x t-, oder kürzer Secu n d- 
Akkurd ('tri. Die Septime behält in allen diesen Umkehrungen ihren Chnracter als 
Septime und bleibt der Behandlungsweise als solche unterworfen, muss also vurberuiiut 
und abwärts anfjielOst werden. 

3 « b c ■■ ■ 




Alle diese Uillkehmngaakkorde sind in eigenen Art. n&ber erkl&rt, daher hier die kurze 
Ueborsieht genü;4t ; vom Nonenakkord und den mit dem^elli(>n an;,'i >5tellten Versuchen, 
ihm Geltung als Stammakkord au verschaffen, mithin auch auf ilin doa Ümkebranga- 
System anssudehnen, hündelt der seinen Namen führende Aufsatz, sowie vom Wesen der 
Stamm- und abstammenden Akkorde der .\rtikel Akkord. — C. Der Stimmen 
im doppelten Contrapnnkt {jB»6Miot JKaro^^Miento)» a. den Ak.*'Do^]ifl^lter 
Contra pnnkt. 



91 
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Unabhängige Töne — Undecimole 



UnabbMngige Ttfuc, ursprüngliche oder natürliche Töne, wardMi dk 
sieben Töne der Cdur Tonleiter C 1) E F G A H genannt, insofern sie tu ihrer 
D«rttellung dureh dieTottadirift keui«rl« Vezaetsuiifsceichen bedarfen; denn man tagt, 
dass erst ein C oder G vorhanden sein müsse, bevor man ein C* oder (Tf'ndAr ein C* 
oder U7 haben könne, daher der Name. Die Bee- und JLreuitöne bii^|«§m nennt oun 
abhängige oder abgeleitete Tüne. 

Vna cordn, an SaitenJnatntmantan mit Oriffbratl* a. Annacorda. Anch beim 
Pianofurtc kommt ilfr Ausdruck vor, die Anwendung der Verschiebung anzeigend, weil 
durch dieselbe der Uammennechanismus um soviel seitwärUt bew(^t wird, dass die 
H&mmer nur an twei oder eine, statt an drei oder zwei Saiten schlagen, was einen lar- 
teffon, dannaran und aehwicharan Klang anr Folge hat. 

ITnaiifliftriicliar oder HMdllclMr €•■•■, Conan ptrpatmu», a. Canon 
Ad (S, 120). 

Unbewegliche Tdne, s. Soni stantes und Tetrachord U a, Beisp. 4. 
Vnra (die gekrQmmte), Benennung der Achtelnote. 

Dnda luariH, Mocreswelle, ein selir seltenes altes offenes Flötenwerk in der Orgel. 
El wurde von Uolz gefertigt, und z^ar achtfüssig, jedoch etwas höher gestimmt als die 
anderen Stimmen von glmehem Maaaae, mit danra niaamman gelmmdit, es dne nnfte Bo> 
bung erzeugte. Den Namen hat ea erhalten, weil dieaa Babung dam Wiegan derWaaaei^ 

wellen ähnlieh «ein soll. 

Undecinie, Unducima, ein Intervall von eilf Stufen, die Quart der Octav des 
Omndtoncs, z. B, C f. In der Harmonie erscheint die Undecime alt Voihalt vor der 
Dedme, oder als der um eine Octav vom Basstonc intfornte Quartvorhalt vor der Ten, 
und ist von diesem hinsichts der Vurbereitunp und Fortschreitunp in nichts utiterscliie- 
den, wie sie denn auch in der Oeneralbassbesifferung einfach durch die Zahl 4 bezeichnet 
«ird. Be folgen daher nur einige AuflAanngen dee UndBcimenTorhältea : 




INe Beispiele Teiehen hin tu zei^'en, dass man es mit einem gawAhnlichen Quartvorhalt 

zu thun hnt, worfiber man don Art. Vorhalt vergleichen kann. — Der doppelte Contra» 
punkt der Undecime wUrde ebenfalls mit dem der Quart zusammenfallen, nur daas bei 
jenem die Stimmen um iwei Oetaven Tersetat werden mfieaten; nun maolit aller weder 

»om l'iulecimen- noch vom Quartencontrapunkt Gebrauch. 

l'iiderimrnakkord, eine gleich dem Xonenakkordo nur retll fiiiifstimmigc Vor- 
haltsakkordbildung , nichts anderes als ein Dominantaeptimenakkord auf dem Grund- 
tooa dar Tonika (Beisp. a). 




Seine AnflAaung erfolgt, wie Beisp. b zeigt, in den toniaehan Dreiklang. Eine T«r hat 
der Akkord nicht, denn mit einer iolchen wäre er ansammenhangalose Aneinandevhia» 

gung iweier Akkorde, denen an sich jeder Znaammenhang fehlt t C kd^ft, und wtm 

denen der obere (A d^/,) in den untern {Ceg] sich auflflaan soll, während in ihrer Ver> 
bindung als Undecimcnakkord, Dis^.inaiiz und Auflösung gleichzeitig vorhanden wärt', 
was (mit Ausnahme der None und grossen Septime vor der Octavj nicht vorkommt- n darf. 

Ündeciniole, die Auflösung einer melodlaoiien Nota in eilf gleiche Theile; die 
erste Note erhält in der Ausführung einen gelinden Aecent, im flbrigen wird die ganai 
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Figur durchaus rund vorgetragen. Oemeinhinr bezeichnet man sie mit einem Bogen und 
dmrZthllli 

llnpchfe Akkorde, Schein - oder Q u a i - A k k orde, Zusammenklanj^o, welche 
meist über liegendem baose durchgebend erscheinen und gewöhnUch durch chromatische 
Vftmnderung der eigentlichen Interrttlle entstehcot und nur als 'eine Art Sehniuck und 
Zierrath endieinen, wie die aogenaiinten Chordae elvijantiorurn , n. daselbst. 

UliPigentlich«' Dlssonnrirril , die Septime in den l^nik- I i ungen des Septimcn- 
•kkordes, also im Quintsextakkurd die Quint, im Terzquartakkord die Terx und im i^e- 
enndakkord der Baeston, in welchen Oeatalten die Septime in dieeen drei Umlcehnings« 
•kkorden erscheint. Qanz unbeseichnender Ausdruck. 

Uneitü^riitliche Drpikiftngr, auch Xehendreiklänge, werden von den älteren 
Theoretikurn alle dissonirenden Gattungen des Dreiklange« gtmannt ; also Trias defi- 
ei*H9, der Terminderte (aoeigentlieh Terminderte}; ^ $up^r/lua oder abun* 
dan$, der Übermässige (un eigentlich vergröaaerte), femer der hart- und dop« 
peltverminderte Dreiklang, s. 1> r e i k 1 a n g S. 2ftU. 

L'uelgentllcbe Fuge, Fuga irregularis, ein Fugato, fugirter 8atz, mit will- 
lülrlieher Einriehtuag der Theile. 

Unendlicher oder lomierwAhrender Cnnen, Cime» in/iniiuM^ p4rftuu9, 
i. Canon A d, S. Tin. 

Ungerader Takt , Tripeliaki, die dreitheilige Taktart und deren Zusammen- 
«etsongentB. Tripeltakt, Taktt Accent. 

UngrHtrfcheo oder klein heissen die Töne der Octav im 4-FuBBton. weil sie in 
der Buchstabennotirung der alten Tabulatur mit kleinen Buchstaben ohne Querstriche 
geschrieben wurden, während die höherrai Ootaven über dem kleinen Buchstaben einen 
oder mehrere Querstriche (einmal' und mehrmal-, zweimal-, dreimal-geitridtene Oetav} 
erhielten. Näheres T a h u 1 a t u r und N o t e n s c h r i f t S. Ol 1 f. 

Unnlelcher Uoutrapunkt, Cnntrapunctu« inaequalist ein Contrapunkt, 
denen Notenwerthe von denen des CmU»u ßnnu» oder Tanon ▼enehieden sind. Das 
Nihere s. Contrapunkt. 

UnKlelrhsehwebcnde Temprratnren, s. Temperatur C, S. ^19. 

Vnharmoniselier Qaeraland, Relutio non harmonica , s. Querstand. 

Unleberi«, ab Name des Monochord und der Mani»>1Vompete. 

UniooR«, im Einklänge» t. All' unisono. 

Unisonos, aeguisonui*, die vollkommene Frime, der Einklang, s. daseliist. 
Unltaaiente, übereinstimmend. 

Vm poci», ein wenig, als nihere Bestimmung bei Tempobeseiehnnogen , um poeo 

Allffjretto, Adagio, Lento, RitarrJando y ein wenig bewegt» langsam, ruhig, 
sOgemd etc. Desgleichen bei dynami'^! hm V'ortragHbezetchnungen, ua pveo /ort«, 
crescendo , diminuendo , etwa« stark, anwachsend, abnehmend. 

Viir«8elBi«anlgor Dnrehifniill, Trantiiu* irreguUri», die Wechselnote 
{nota camhiata), s.da-plb"?*. 

Unreinheit, a) Der Stimmung, die incorrecte Intonation oder Beschaffenheit 
eines Tones hinsichts seines Sohwingungs- oder Intervallenverhältnisses zu einem an- 
dern. MatbeoMtisidi rein intonirt, d. h. genau nach der ihr zukommenden Schwingm^s« 
cahl, ist in unsorm temperirten System allein die Octav, alle anderen Intervalle hingegen 
weichen mehr oder weniger von der physikalischen Keinheit ab. Doch pflegen wir in der 
praetisehen Musik dn Intervall noch nidit eher unrein su nennen, als bw das Deficit oder 
der Ueberschuss seiner Schwingungszahl auch dem Gehöre föhlbar wird. Bei den voll- 
kommenen Consonanzen tritt dieser Moment frrihi>r ein al« bei den unvollkommenen und 
den Dissonanzen; die Abweichungen der Intervalle von ihrer natürlichen physikalischen 
Beinheit in der glmcheehwebonden Temperatur sind im Art. Ten peratur aniiirefllhrt. 
— b) In der mechanischen Ausführung eines TonstOcke«, theils die dem 
Gehöre fftblbar ungenaue Bestimmung dar Intervalle auf Seiteninstrumenten mit Qriff- 
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UutrrbrocheiiD Cadens — Unterhalbton 



brett fmirein gniftn) und Im Geianf^e ; thail« da« AnidilAfeii frltehw TBne Mdk mf 

Tasteninstrumenten, dancbenschlagcn. — r) Des Klanges, Kauhat, Heiserkeit, Un- 
klarheit ilcHsclben, entstehend durch ungleiche Consistenz und CohSrenz di's Klanjjkör- 

Sers und dnraui) entspringende ungleichartige Schwingungen, Vermi»chung verschiedener 
chwit^ngsbewcgungen, welche in kebiem guten V«failtniMe sn einuider stehen, 8t0> 
rang der Unität des Klanges durch allerhand Nebengeräusche. Dannsaiten 2. B., 
welche aus ungleichen knutigen Faden gedreht sind, Orgelpfeifen, deren Wfinde, ohne 
, hinltngliche Dicke zu haben, uuegal gearbeitet sind, haben stets unreine Klangfarbe »ux 
Folge. — d) Des Toneatses, Verletiung der Keg^ de* reinen'SaitBes, der corree len 
Stimmführung, des richtigen Gibrauchcs der Harmonie; falsche Fortschreitung der In- 
tervalle} Anwendung irrationaler Tunverbindungen, woxaua Diahacmonie und Verworren- 
keift hervorgeht. 

U«torbroclWM CtedaM, dar Tr«g«oblttti« a. daselbst. 

Untcrdominaut, Quarta t^ni, die vieite lUaiigakilB der Toaavt» dwiroUkoau 

menc Quart, \v(;rauf der 

Ulitcrduitiinant-Akkord, als ein in Dur grosser, in Moll kleiner Dreiklang , der 
dritte der die Tonart harmonisch darstellenden drei Haaptakkorde, b^rOndet ist. Das 
Nöhere s. Dominant 6. 

l'iikTgeHchobt'nt* Akkorde oder Stammakkordc zweiten Range» nen- 
nen altere Theoretiker den Nonen-, ündecimen- und Terzdecimen-Akkord. Wir sehen 
sie weder als Stammakkorde ersten noeh sweiten Ranges, eondem nur als Vorbaltsak« 
kordbildtingen an. 

lliilergehfliobener Ton, die zum Dominantseptimen- oder verminderten 8epli- 
menakkord, an Steile des wirklichen Gruudtunes desselben, im Basse liegende To- 
nikn, s. B. 





















— 

m 




k— — 







UnterbalblOB , Semitoniutn oder üubtemitonium moäi, die grosse Sep- 
time, der Lmtton der Tonart, Subsemitonium genannt als vasnttelbar unter der Octav 

liegender Halbton, durch welchen die Tonbewegung der aufsteigenden 8cala in die Octnv 
zum .Schlüsse geführt wird. Die Durtonart hat den ünterhalbton ursprünglich V 1) E 
F (J A Jljc\ in der Molltonart, als der um eine kleine Terz tiefer anhebenden Dur* 
scala, ist er im Interesse des Oansschlussaa hinzugefügt ; ursprünglich heisst die MoU- 
tonleiter A S C D E F GTa, indem ihr aber in dieser Fassung der vollkommene 
Schluss fehlt, muss, wo es auf einen solchen ankommt, das dazu erforderliche Subsemi- 
tonium hergestellt, die kleine Septime in eine gross« verwandelt werden i A H C J} S 
F G*a. Näheres hierüber a. Tonart B. 86#. Im OberdoninantTerklltBiss der Tonarten ist 
es der Unterhalbton der Dondnanttonart, wodurch letztere von der Haupttonart sich un- 
terscheidet; also der Ton unterscheidet die Tonart Gdur von Cdur, welche kein 
sondern /'enthält; die Tonart Bdur unterscheidet sich von E''dur durch ihren Ünter- 
halbton wAhrend B^dnr ^ enthilt. In UnterdonnaantTerhiltaiss ist demnach der 
Unterhalbton der Haupttonart der die letztere von der Unterdoniinunt unterscheidende 
Ton; die Haupttonart Cdur wird durch ihren Unterhalbton // von ihrer Unterdominant- 
tonart Fdur, welche B enthält, die Tonart Fdur durch den Ton E von iJdur mit un« 
tersehiedcn. Man nennt den Unteriialbton auch den oharacteristischen Ton ;iief« 
rhnracterütiai, ton Hfn$if)[f der Tonart, indem er als Leitton im Dominantakkordc zum 
OanzBchluss nothwendig erforderlich ist, ein solcher ohne ihn nicht zuwege gebracht wer- 
den kann. Indem er das Gefühl der OetaT hn Voraus erweckt, löst er sich audi regulär 
in dieselbe auf, wenner in der Obtrstimmc lie^'t Ikisp. a , jederzeit; in der Mittelstimme 
geht er auch wohl , zum Zwecke der Erlangung eines voUstündigen Schlussakkordes, 
eine Terz abwärts (üeisp. b), Selbstverst&ndlich verliert er »einen Characlex als Leitton 
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der Tonart, sobald er nicht im Dominantakkordc, sondern in einem aadern (weanauch 
l«ilR«igenen) Akkord« auHritt (Beisp. c), oder eobaid er a«iir im Doninmtekkerde sieht» 
dfeeer «ber nicht in diu tonischen Drciktang, aoBdeiii in eineD andexn Veitereigenen ed«r 
modttlirenden Akkord aich auflöst (Beiap.'«!}. 



b e d 




Unterlabium, Unterlippe an Labialpfcifen der Ujgel, Orgel I E a ö, S.G&O. 

ÜalcrIelttOB« die Qiteit der Tonart« ele Septime der Dominant- Harmonie. 

Dnlcrinediante, die Unliirterz der Tonart von der Octav oder dem Grundtonc ab- 
w&rta gerechnet, also diu S^xt, in Cdur a, in CrooU a^t der Qruudtou der MuUparallele. 
ÜieOberten (C e, C e't h^Hi Mediante, die mittlere oder yernüttelnde, iwieeheil 
Orundton und Uuint im Dreiklange nämlicb. 

Uuteniatz, Subbai?s, Contraba«s, InfrabaBs, Unterba88,Agge8, die 
grösste gedeckte J;'lötenstimme im Pedal der Orgel, wenigstens 16 Fuss, in grösseren 
Oi^eln 3S Fun. 

Unterechlag, s. Rückfall. 

Untersetzen, bei der Applicatur der Taslpninstrumentc, die Bowc^ning de« Dau- 
mens unter den 2., 1., auch wohl 5. Finger zum Zwecke der AuKtuhrun^ von Passa- 
gen ond Scalen, weldbe die Ansaht der Finger fiberschreiten« Das Nfthere in jeder 
vienchule. 

Unlerstlmine, der Dass eines mehrstimmigen TunstUckcs. 

Untertasten, bei Glaviaturinitmmenten die längeren (weissen) Tlssten, tiber deren 
Fiftche die kürseren Obertast» herrortreCen. 

Un vollkommene ConHonanzen werden die p^roKf^c und kleine Terz und Sext ge- 
nannt, weil ihre Verhidtnisse von der Einheit bereits weiter entfernt liegen, also zusam- 
mflogeietBter ereobeinen als diedervoUkomnienen Consonansen, Octav, Quint und Quart, 
«fUirend sie wiederum noch einfach genug itnd» ttm eonsoniren zu können. Vertragen 
daher in Temperaturen die vollkommenen Consonanren tbeils garkfine Octav), theils 
nur geringe Abweichung von der urspiunglichcn lieiuiieit, au lassen die uuvulikonuuenea 
Conaonansen bereits stärkere Differensen su, ohne dass diese dem OehSr als Disharmo- 
nie oder Mistsklang fühlbar worden ; wie denn in unserer gleichschwebenden Temperatur 
die kleine Terz uui — Vi, folglich die grosse 8exl um -i- die grosse Terz um -f- t!'», 
demnach die kleine ISext um —I i '/g Tausendtheile Octav abweichen, ohne daüs ihre Kelu- 
Iieit in auffölliger Weise dadurch getrabt erschiene. Ueberdaeseraeheinen die unentschi»< 
denconsonirenden unvollkommenen Consonanzcn in zwei Gattungen, als <^ross und klein, 
die grosse Terz und Sext können in die kleine und umgekehrt sich verwandeln, ohne 
dadurch von der Kategorie der Consonanzen ausgeschlossen zu werden, wihrend die 
vollkommenen Consonanzen keine diromatische Erweiterung oder Verengerung dul» 
den» ohne soj»lcich die K itf^rorie zu wechseln, Dissonanzen werden. 

linvolilconimener Gauzaclilasn, s. Gansschluss 6.^03, Beisp. 2. 
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UnvoHkonunener Tonschlius — Ut 



ITttTttllkeBMietter Tonschlnss, der Halbtohl«««, ■. ^tolbtt. 
l^raalkon, 0111 atw swei verbundenen Horfui, daran Saiten durch einen Tatteaine- 
ch.^ni^mus gerahrt wwdtiit ÖMtehemdM laatrunienty Ton Px. von Uolbeia 180$ an 

Wien erfunden. 

UraalM, ein Tasteninitrament, von Buechmann, Poeamentirer au Friediieh»- 
rode« IS 10 erfunden. Sein sehr angenehmer gesangreicher und aller dynamischen Modi- 
ficationen fähiger Ton wird mittels Reibung eines mit Tuch bekleideten (Minders aus 
hölzernen Stäben gezogen. Der Slreichcylinder wird durch ein Pedal in Umlauf geMUU 
IHe Länge des Instrummtei beträgt 4 Fnup die Rreito 2 Vuai und die H^die ly« Faaa, 
•ein Umfang erstreckt sich von bis c«, enthält also 5% OctareBi der Baaa iat kiiflig 
und sonor (8. Leipz. Mus. Zeitg., Jahrg. XII, S. 169). 

Uao, uaut, in der griechischen Melopöie, s, Chresis. 

VI, die erste Silbe der alten sogenannten Guidonfaehen 8ohnl«ati<m dea 11. Jabrb., 
welche im Cantu duraUtaif den Ton ^, im CatUit moili auf den Ton /, und im Cante im- 
</ir<j/t auf den Ton c zu stehen kam; XAheres s. Solminalion. In der modernen Sol- 
misation (ohne Mutation; der Italiener und Franzosen, bezeichnet die Silbe ut jederzeit den 
Ton c, doch gebrauchen die Italiener auch die Silbe io an Stelle jener, ü* iftett», wt 
diise ist der Ton r*, ut be mol der Ton 

Ut fa, in d( r alt^n Solmisation diejenige Mutation, In welcher auf den Tf^nen (' und 
F nicht die Silbe »oudern die Öilbe /a ausgesprochen wurde. Auf dem C wurde dies 
nothtrendig, wenn man in absteigender Folge aua dem Hezaohorde auf Cvt \n daa He- 
xachord auf G überging (Beisp. Ij. Gleiche Bewandnias hatte mit dem Tone F, 
^v'Tin (He Melodie absteigend aus dem Hesaohorde snf .F in das Uexachord auf C aich 
bewegte ^Beisp. 2). 

% la a 2 la d 

90i ff ^ BOl C 



fn 



f . . /« * 

mt « mt a 

r* d r* g 

vi c—c fa ut f^f fa 

h mi « mi 

a r» d re 

g *U e nt 

N&herea a. Solmisation 3, Tab« Beisp. 1. 

l^t re. In der alten Solmisation diejenige Silhenmutation, in welcher auf dem Tnnr 
G nicht tä, sondern re ausgesprochen werden musste. Dies wurde nothwendig, wenn die 
Melodie aua dem Hezaehord auf (? in das Heuoliord auf .Phembatugi 

/« e 

mi h b fa 

re a — a mt 

ut g — g fii 

/ . 

VI re mi fa aol la« die alte Solmiaationi i. Solmisation. UtfmifufHarii 
hcl<4sen die Solmisatoren, welehe nur jener aecha Silben, nidit der Oetavbucliitabfln e rfe 

f g a h sich bedienten. 

l triculariui», ein Sackpfeifer, Dudelaackapieler. 

\}\ 8ol, in der allen Solmisation diejenige Silbenmutation, in welcher auf den Tönen 
n unfl <' TÜcht mehr ut, sondern sol ausgesprochen Werden musste. Stieg die Meln li*- 
aus dem Uezachord auf a in das auf C abwärts, so wurde auf O die Silbe <o/ ausgespro- 
dien, und ebendaaaelbe geschah beim Tone C, sobald der Geaaog ans dem Hesaohont 
auf C in daa auf J^abwirta sieh bewegte. Vergl. den Art. Sol ut* - 

Ut ra^n« aoriel wie eomt Bopru, wie oben. 
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V. Abbreviatur fttr Vottif verte, auch voeä. . 

VAsan», Quini« 00», bei 4«b llteren ToMetoecn db ftnfle Stnm« in fBnfckiin- 

migen Tonsätzen, vü/ftuu (idiweifend) genannt, weil lie bald der einen, bald der andern 
der vier IIauptstimm»»Titrattunpen an<rehörte, ebensogut ein zweitnr Alt wia ein swail«r 
Sopran etc. sein konnte. Sehr häutig war es ein xweiter Tenor. 

V«l«r aoteniBi, die Geltung imluta) der Noten. In der aHao Meaavraltlieorie 

tiwbeiondere der den Koten grundleglieh eigene Taktwerth, ihr ursprOngliches Verhftlt» 
füM Tum Tarhi<<, wovon in der Augmentation tmd Ountinnlion abfewieken wnrde» 

6. Mensurainotenschrift IC, 8.551. 

Vnrlnll«n«n, Variazioni, Veränderungen (T««« eeii Variationii, 
Urobildangen oder Vertaderongen einee Tongedaakens von grösserer oder gcringrerer 

AusdchnüTip- , nuf mancherlei Art, melodisch, harmonisch und rhy'hmi^ch. Die Mittel 
dazu sind im allgemeinen die der thematischen Arbeit; doch wird bei der Variation die 
Melodie stets ihrer ganzen Ausdehnung nach ver&ndert, nicht (wie bei der eigentUehen 
thematischen Ausgestaltung) in ihre einzelnen Motive zum Zwecke der Bildung neuer 
Perioden zerlegt; daher denn die Variation für gewfihnlich die n&mllche Ausdehnung* 
und Form der rh^ahmischen Theile hat wie die üriginaimelodie selbst. Entweder wird 
die Variation inmitten eines grösseren Tonsatzes angewandt, um dem mehreremale wie* 
derkehrenden Thema immer «ine etwas andere Gestalt zu geben, es zu t ariiren , wie 
man ^■nr;t (was ausserdem auch woh! hr-im l?pfrlritrn (!("^ Gcmeindege^iarjges in der 
Kirche geschieht, indem der Organist den Bass oder die Mittelstunmen des Chorals bei 
den yeMohiedenen Versen abändert, bewegt, Vorhalte anbringt und sonat auf andere 
Arten TaritrI). Oder sie tritt als eoie eelbständige Tonform anf, ab ein Cydua von Varia- 
tionen über ein geirphtnr'; Thema, 2'f"Wf'>h"lich Thema mit Variationen genannt. 
Da« Thema ist in der liege! eine einfache achttaktige Periode oder eine sechezehntaktige 
Doppclperiode, mit den Cadenzen und dem Modulationsgange der gewöhnlichen Periode. 
Zuweilen kommen auch Doppelthemen vor, die dann jedes ftr rieh und mit einander 
abwechsrind mrürt, und wenn mA^lich auch hin und wieder zusammeng^cbracht Trcrdrn. 
Die Variationen selbst sind von zweierlei Art ; nntwpdcr «inrl es a) nur einfache Verän- 
derungen TOTSugsweise der Melodie, auch der Uarmonie und Rhythmik ; es werden also 
mlitg fortaehreitende Noten diminviri, in Ftatagen, Spielfiguren eto. an^eUlet, mit Ver- 
zierungen umgehen; ferner allerhand Aenderungen der Zeitfiguren und rhythmischen 
OruppiruQg der Noten vorgenommen, die Bewegunp^art ge&ndert ; nihip- rjebaltene 
Akkorde gebrochen, überhaupt andere Begleitungshguren gewfthlt, Coctrapunkte angu- 
bradit eto. Die harmenuche Unterlage bleibt dabei in der Regel die nämliche, alle Wen- 
dungen der Harmonie werden beihehalten ; nur dass mnn v. o]\\ einmal das Tongeschlecht 
ändert, Dur in Moll und umgekehrt verwandelt. Diese Art von Veränderungen kann 
eehr geistvoll, eharacterittifch und interessant sein, wofür es Beispiele genug giebt; aber 
•ie sind doch nicht« anderes als ein bloues Umschreiben, Vermannigfaltigen oder Atie- 
schmückcn des gegebenen Thrma, an welches Hie aber durchaus gebnnrlcn l)l( ib( n, ohne 
aelbstAndige Periodenbildung und Entwickelung , keine fortschreitende Durchbildung 
mid Ausgestaltung des Gedankens seinem vollen innem Gehalte nach. Oder die Varia- 
tionen sind — b) freier behandelt, niekt allein melodiaehe Abinderungen nnd Aue* 
«chmückungrn rlfr Melodie oder Vermannigfaltigung der Begleitung, sondern wirkliche 
Um- und Ausgestaltung des Thema in tieferer Bedeutung. Der Componi^t nimmt das 
Thema in eieih auf und stellt die durch dasselbe in ihm erregten Empfindungen und Re- 
Heixionen, in Gestalt von frmen thematiaehen Bildungen bin, ava denen dasTkema jededi 
verstfindlich herausklingen muss, auch wenn Tongang, Rhythmik etc. der Variation noch 
so erheblich davon abweichen. Die Variationen sind eine Keihe von Gestaltungen, 
wolebe, obne den gemeinsamen Ursprung aus einem Grundgedanken verkennen zu las- 
sen, doch als Gebfiude von eigenartiger Selbständigkeit ersdieinen, in denen derOrond* 
^(ulankp rine wirklirJiL F.titwickelung erfnhf. Zahlreiche Beispiele hiefOr p-ir' ? es bei 
Bachj BeethoveOf Schubert, Schumann (Symphomzche Stadeii}f MendeUsohn(KarM<ibfM 
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s^euaes). Enlw^Ucr werden die einzelnen Variationen durch Rep^iitionsclauseln Ton 
etüMider getrennt, welche aber gegen den Sehlnii hin gewöhnlich fottsttbleiben pflegen, 
so daas die ganae Reihe diureh eine grössere und breiter ausgestaltete PeiiodeDgrupi>e 
abgeschlossen wird; oder es sind keine Repetitionsclauseln da, die Varinlionen gehen in 
einem Zuge furt, ^ind nur durch Caden^en getrennt. In diesem Falle werden dann eiaaelue 
Variationan suwailen bfaiter atugefUurt, nnd raletst pflegt daa TÜesia adbat, in wvnm 
ur.sprQtt<^li(hcn Gestalt oder dem Sinne entsprechend etwas abgeändert, noch einmal auf- 
zutreten. Mitunter werden auch «wischen einzelne Variationen kurze freie Verhindunps- 
a&tzchen eingesichaltct, namentlich wenn zwei Themun vorhanden sind, die abwechselnd 
▼ariirt werden. — Schlieaslieh konttdaa Thama mit Variatioiiaa rnoht aUam^la aribaUa« 
diges Tunstück für sich vor, sondern auch al« einer der Sätzp in tlon cvclischrn Tonw^r- 
ken, namentlich der JaLammermusik, am gewöhnlichsten als Andante, in der Sonate auch 
ah enter und letster Sats ; in der Symphonie kaum all enter, und nur in einem Beispiele 
(Avmi Toa BeethoTenj aU leliter8ats. 

Vaeeii, Bck^M, BeMMMii«geflUae in giieehiachen tuid ifimoMnibm Tkeaileni« 
a. Eoheiea. 

VMitvttte. Sne Ckttiinf franadaiadier StraaaenUeder (wetUMueh niöht gerade 

was wir Gassenhauer nennen) scherzhaften oder satyrischen Inhaltes, worin irgend eine 
komische Tages<?e«?chichte, lächerliche Sitte oder sonstige Thorheit der Zeit geschildert 
oder verspottet wird. Das (iedicht besteht aus melieren Strophen» und ein Wort oder 
eine Redeoaarli, worin eine beaondere Beadglichkeit oder Pointe liest, wird am SohluaM 
einer jeden Strophe mit mancherlei passenden Varianten immer wieder vorgebracht. Die 
Melodie muss immer rt-cht leicht und fUesHt^nd «ein , wie sie elicn für jedermann passt ; 
oft ist sie taniartig oder von einem bekaunu;!! i ua^e wAhai entieiiuU Von diesen Gesän- 
gen nennt man aaeh die Liederpoaaen oder liedenfuele, in denen aie hioH« vorkommen, 

Vwidctitles. 

Veloce, Vortragsboz., schnell, geschwind, ungefähr soviel wie iYtffto; «a(o- 
cts«tmo, velocit8imament0, sehr geschwind, dem iVM^tasMno ähnlich. 

Venl anaete apiritaa, Koann hei%er Oeiet, lehr alte Ffingstsequcns , angeblich 

ton Rob ert, 997 König von Frankreich 1031), wiewohl sie auch drm Hcrmanus 
Contractus zugeschrieben wird. Xn der deutschen Uebersetouo^ ist sie gegenwärtig 
noch im Gebrauche. 

Ventile, in der Orgel, beweglidie Klappen, mittels welcher dem Winde der Zutritt 
lU feewissen Th eilen eröffnet oder verschlossen werden knnn. Die verschiedenen Arten 
aind: 1) CanceUenventile (UauptveatUej, durch welche der Wind aus dem Wind- 
kasten in die CaneeUen und Pfeift gelangt, a. Orgel ICi, S.644; — 2) Sperrten- 
tile, aar Oeffitung oder Schliessung der Windcanäle, s. Orgel 1 D s, S. 649; — 
3) Fangventile, in der Unterplatte der Billge, s. Orgel I A « y, 8. ^>!0. — Auch der 
Tremulant (8. daselbstj ist ein Ventil im Windcapal, wenngleich man ihn nicht unter 
die OrgelTentae a&Ut, aolMdd von dieien 4ie Bede iat. 

VennatOf soviel wie «7 raz 10« o, Vortragsbes., mitAnmuth, gefällig. 

VerMndertingen, s. Variationen. — An alteren Claviersaiteninstrumcntcn 'Flü- 
gel, Clavichord, Splnett) mancherlei isLiungabweciiscioogen, als die üarien-, Pantaloa^ 
Oetav' eto. Zflge. 

Verbindung (Copointion) drr VerhaKuisee, auch Multiplication genannt, 
iftt das Verfahren, mittels dessen zwei oder mehrere Verhältnisse solchergestalt ancinaa» 
durgureiht werden, dasti das zweite Glied des voranstehenden Verhältnisses zugleich dan 
ento des nachfolgenden ausmacht. So findet nwa a. B. in den Zahlen 30 1 24 : dax in 
höheren Zahlen cti«:-! Ii i "^tu Verhi\Uniss der grossen f30:24= 'i: l und kleinen Ten 
(21:20 = 6: 5) copulirt. Weil nun die grosse und kleine Terz zusammen eine reine Quint 
betragen, stellen die beiden äusseren Glieder dieser copulirten Ver h ll tni sae die xmn« 
Quint dar (30 : 20 s= 3 : 2). Die Copulation kann auf zweierlei Art vollzogen werden, dureb 
Multiplication und durch die Regel de tri. Durch Multiplication in fnlp^ender Weiset 
man schreibt die zu copulirenden Verhältnisse, mil ihren grüsseren Zahlen voran, uiUm 
einander, s. B. die groiae Ten ■■ 5 1 4, 

kleine Terz s3 6 ! 5. Sodann multiplicirt man 1) die beiden ersten 
QUeder, wonraa die hftebite Zahl dieaec Vecbindttog aad daa eiato QUed dt^i^n Vei^ 
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h&ltnisses, an wekheü ti'm anderes angereiht werden soll, sich ergiebt; hier also 30. 
Dum wird 2) da« swcile Glied des ersten Verh&ltni.Hse» mit dem traten Oliede des «wei- 
ten multi[)licirt, Würau» die mittlere Zahlt als zweites Glied des ersten und zugleich ah 
ersUw Glied des «weiten VerhälbUMea entateht; liier also 4 . 6 b 24. Eudiich wird 3) das 
«weite Glied de« ereten VerlUUtiiteMB mit dem «weiten Gliede des iweiten mttUiplielrt, 
daaProduct hier 1.3a2Ü)giebt das zweite Glied des zweiten der copulirten Verhält- 
nisse. Die Ctipuiatittn dar groMen und kleinen Ten hat daher in dieaer Bereobnung &»!•> 
gende Gestalt: 

00 a i t 4 
• fm « I 6 



M : 24 : 20 
e e f. 



Ebenso verfahrt man bei Copulation aller übrigen Intervaii», x. B. der reinen Quart und 
groaien Ten, oder der Quint ond Qoartt 



• /sl: S C<7=3:2 
/•S5: 4 ««=4:3 



20: 15 : 12 12 : S : 8 

• / • O 9 0, 

Soll die Copulation mittels der Regel de tri vollzogen werden, somveenan dasertte 
Gltcd des ersten Verh!lltnisse8 durch eine beliebige aber leicht theilbare prosfle Zahl vor- 
Btelieu ; xu dieser Zahl sucht man i ) das zweite Glied dieses ersten Verhältnisses durch 
die Regel de tri. Weil nun dieaea gefundene nrrita ONed dea ereten YerliiltnilBaee aa> 
gleich das erste Glied des damit zu oopuUrenden Verhältnisses vorstellen mus«, setzt 
man 2J diese gefundene Zahl wieder aU erstes Glied des zweiten VerhSltnisses an, und 
sucht dazu das zweite Glied ebenfalls durch die Kegel de tri. ii>in Beispiel wird diese» 
deutlich mac hen. Gesetzt, man will die Verhiltnieee der grossen Terz 5 : 4 und klnnen 
Terz (i : 5 durch die Regel de tri copuliren, so stellt man das grr)ssere Glied der grossen 
Terz, aUo dioiZahl 5, durch eine grosse Zahl, etwa 300, vor. Nun sucht man tu dieser 
Zahl dap BweÜe OUed der grossen Ten, d.h. man aucht diejenige Zahl, die an 3<MI ebenso 
aieh verhftlt wie 4 1 5, und flndet dordi die Begel de tri t 5 1 4 sSOO 

4 

1200 

5|- 



340 als das zweite Glind 
der grossen Terz, im Falle das erste durch rioo drvrgestellt ist. Indem diese Zahl 240 zu- 
gleich das ernte OUed der kleinen Terz sein sull , «ueht man auf gleioh« Weise ihr 
«reitea Glied, aia» die Zahl, waUw au 240 ai^h veihilt «in 6i§, und llndai i40 



1200 

6| 

MO 

als zweites Glied des Verhältnisses der kleinen Tett» Im FaHe das erste GUed durch 240 

an«L'edrückt ist. Folglich hat die Cnptiifition der grossen und kleinen Ten, wenn MO 
zunt iiochnten GUede angenommen v> inl, lulgcnde Gestalte 

:iuu : 240 : 200 

Selbetverstilndlieh können mit lüeaen Verhältnissen nun auch noch andere copulirt wer- 
den; gesetzt, m;in tviII noch eine grosse Terz damit verbinden, um die grosse Septime 
CA zu erhalten, so verfährt man, um das zweite Glied zur Zahl 200 zu finden, wie vor- 
hin, und erhält die drpi copulirten Terzen in folgender Form : 

300 : 240 : 200 t lUO 

Es stellen hier nun nicht allein das erste und zweite, und wiederum da» dritte und vierte 
Glied das VerhiUtniss der grossen Terz, sowie das zweite und dritte Glied das Verhält- 
niss der kleinen Terz vor, sondern das erste und dritte, und das zweite und vierte Glied 



Digitized by Google 



908 



VatlMiMliiiigsakkorde — Veidoppelung 



enthalten sugleich die Quint, und die beiden äuKsereu Glieder die grosse Septime. Uebri- 
geot ist noch zu bemerken, dass, je mehr VerhiltmiM eopnliit werden «ollen, die «um 
ersten GHcdr i]rr Copulation gewählte Zahl um ro grösser sein muss; Oberhaupt ist 
auch nicht jede Zahl geeignet, die Verhältnisse ohne Brncluahlen darsustellen, daher 
musa man eine Zehl tnm erslen Oliede wählen, die keine Brfiehe gicbt, denn diese rind 
nicht brauchbar, weil das Verikiltniss eines Intervalles schon selbst Hruchtheile einer 
Saite vorstellt. — Bs möge hier nun noch in Kürze die Copulation der diatunischen Ton- 
leiter mit einigen Bemerkungen folgen. Gesetzt, man nimmt hierbei die Zahl 180 lur 
hOeliiten Zahl der Copulation oder sum höhwen Oliede de* OctaTrerliiltnieeee an, so 
heiest es nun : der grosse Ganse Ton e iat «> 9t8, weleke Zfthl drOckt dieeae Verlillt- 
iiiassu ISOao«? 9t8:lS0 

8 

T440~ 
»I- 



160 ist diese Zahl, der grosse Ganze Ton also = 1*^0: IHO. Nult 
heissL es weiter t der kleine Ganze Ton ist 10:9, was giebt J 60 P Also 10:9: lÖO 

t 

1440 

101 



1-14, der 

kleine Ganse Ton iet a 160: 144. Ffthrt man auf dieee Weise mit CopuUtao« der Stiifim 
fort, eo erhilt aum die IntenraUeikTefliiltiiieee der diatouecken Seala in fblgeodcr Fom t 

180 t 160 : 144 : 135 t 1)0 ! 108 't 96 t 90 



d t 0 t f i g t • i h : e,. 

Gegen den Ton D verhält sich 

— «, kleiner Ton, wie 10 : 9 
kleine Ter«, wie Sl sf 7 

— ^, reine Quart, wie i :i 

— a, reine Quint, wie 4u : 27 

— h, grosse Sext, wie 5 : 3 
UdiM Septiiiie, iria Igt 9 



— d|,0«tav, wieSt t. 



Gegen den Gnmdton C verhält sieh also 

— df grosser Ton, wie 9 : S 

— e, grosse Terz, wie 5 : 4 
—/^ reine Quart, wie 4 13 

— ff, reine Quint, wie 3 : 2 

— a, grosse Sext, wie 5:3 

— h, grosse Septime, wie 15:8 

— Ctt OctAT, wie 2 s 1. 

Qegen den Ton D erscheben, auf ihre Wurzelzahlen reducirt, die kleine Terz/ in dem 
Verhältnisse 32:27, die Quint« in Icm Verhältnisse 40:27, und auch die kleine Septime 
als 1 H ! 9 um ein sjrntonisches Comma ru klein (die Ursache ist die Verschiedenheit des 
grossen and kleinen Ganzen Tones) und geben, well unser Ohr besonders die eomoniraii- 
den lafeerralla, die um ein ganzes syntonisches Comma zu gross oder zu klein sind, nicht 
ertragen kann, einen Beweis von der Nothwendirrkfit der Temperatur der Töne. — Die 
ftbrigen Intervalle des Schema wird man nun selbst leicht vergleichen können ; gesetat 
aber, maa wollte die aechete Stufe «, aufweiche die Zakl 108 fUlt, mit dem fünf Stufoo 
höher liegenden Tone «, vergleichen, um zu erfahren, ob in diesem Schema die Quint a«, 
rein dargestellt ist, musn man entweder die auf a fallenfie Zahl loS verdoppeln, oder 
die dem tieferen « zukommende Zahl halbiren, damit man nicht die Grenzen der Octav 
fibersdiieite; oder man muae von den Ober den Tönen aund« stehenden Zahlen daa 
Verhältniss der Octav abziehen, sonst erhilt man eUtt der Quint dl« Quart, weil eine 
umgekehrte Quint eine Quart ausmacht. 

VerbloduiigHakkorde findet man die leitereigenen Nebendrei klänge und Neben- 
•epdmenekkorde genannt, weil aie die drei Hauptdreikltnge miteinander verbinden und 
abwechseln. 

Verbotone Quinten nnd Octaven, s. Fortschreitung der Intervalle, 
S. 316. 

Verdeckte Qnlnten nnd Oetmn, s. Fortsohreitung der Intervalle B II, 

6.321. 

Vrrdoppcliini;, der j^leichzeitige Gebrauch eine» Intervalle», entweder als Einklang 
oder Octttv, m awei verschiedenen Stimmen, fl) Verdoppelung der Akkordinter* 
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valle im mehrstimmigen SatM. Indem der Dreiklang nur reell dreiatünmig ist, aus drei 
Intervallen besteht, müsNün hei seinem Gebrauche im mehr als dreistimmigen Satze, einea 
oder mehrere seiner Intervalle verdoppelt, von mehreren Uauptstimmen sugleich im 
Bmklange oder in der Oetar auageQbt werden. An sieh lieat jedea Interrnll des ewio- 
nirenden Dniklanges (wennauch mit mehr oder weniger guter Klangwirkung) Verdop»* 
pelung zu, sowohl der Grundton als die Terz und Quint ; am liebsten aber verdoppelt muu 
den Grundton, demnächst die (voUkommenej Uuiut, am wenigsten gern die Teni die 
Uiaadie devon liegt in dem aknttiachen VeÄiltniaee der TAne ra einandM. Der DrdU 
klang erscheint in den ersten sechs Verhältnissen der mitklingenden Töne C c g g„ 
und zwar enthält diese Reihe den Gnmdton dreimal, die Quint zweimal, die Terz über 
nur einmal. Daraus lasst sich folgern, dasa beim mehr ala dreistimmigen Gebrauche dea 
BreiUaqget, ▼omugaweiae der Orondton dufdi hAheve Oeteren verdoppelt weidefe 
kdnne} demnächst die Quint, denn anch diese edkUngt io jener Oberreihe dee Grund- 
ionea tweimal ; die Terz hingegen ist in derselben nur einmal vorhanden, daher sie auch 
nur wenn ea nicht anders angeht, in der vierstimmigen Behandlung des Dreiklaugea 
verdoppelt wird. Die Er&hrung beet&tigt dieae ana der Sympathie darTtee abgelaiteta» 
Regeln fOr die Verdoppelung derselben ; denn man findet, das» in einem Dreiklange bei 
Vermelirfiuhung des ürundtones sowohl als der Quint, die nur einmal vorhandene Ter« 
(suwuiil die kleine als grosse] doch für die Fülle und Vollkommenheit dea Zuaammen- 
klanges hinlänglich iat. Hingegen atellt UeberlUlang und Trübnng der akuatiaohan 
Durdtaiohtigkeit dea ZusammanUanges 8ich ein, sobald man die Terz vcrmehrfaoht; 
besonder« gilt dies von der grossen, welche alsdann «u scharf hervorsticht und Grund- 
ton und Quint verileckt. Die mindere Vollkommenheit der Terx aU Consonanz, wel- 

che (als grosse) im gieichschweljend temperirten System um -j—^ hoch und in der 

reinen Quintbestimmung noch scharfer erscheint, macht dies leicht erklärlich. Die 
Verdoppelung der kleinen Terz im MoUdreiklange äussert beiweitem weniger Schärfe, 

Vi 



wofür die Ursache in der Weichheit ihrea um 
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hältnisses zu finden ist. Sowohl als Terz des Dfeiklanges wie auch als ßasston des Sext- 
akkordes ist sie besser zu verdoppeln als die grosse. — Für die Umkehrungen des Drei- 
klanges gilt im wesentlichen dasselbe wie für den Stammakkord. Im Sextakkord wird 
d&b«r am beeten die Sezt (alt Omndton) vnd damniehat die Tera (ala Qnint), weniger 
gern sein Basston [als Terz des Stammakkordes) verdoppelt. Im Quartsextakkord hin- 
gegen verdoppelt man die Quart, den Grundton des Stammakkordes, nicht (über ihre Be- 
schaffenheit als Dissonanz a. den Art. Quart), sondern am gewöhnlichsten den Basstou 
(ala Otting, Üb vnd wieder «nah die 8axt (ida Tan daa Stanmaklioffdaa). Nun erlbfdert 
die Reinheit der Stimmenführung aber noch BeobaehtUBg einer ferneren Regel : nlle an 
eine bestimmte Fortschreitung oder Auflösung gebundenen Intervalle dürfen nicht ver- 
doppelt werden, weil sonst, indem die nämliclie Fortachreitung in zwei Stimmen zugleich 
erfolgt, fahlerhafte OetairpaiaUelaB notitwendigerwaiae entatahan mflaaen. Hieher gehö- 
ren «) die grosse Septime der Tonart, sobald sie Leitton ist, in welchem Falle sie in die 
tonische Octav sich auflöst; also in Cdur der Ton //, wenn er in den Leitakkorden, d. h. 
ala Terz des Dominant- oder Dominantseptimenakkordes , oder als das gleichgeltende In- 
tervall in einer ihrer Umkehmngen i oder ala OrnndUm oder Umkehrnngainlarrall dea 
verminderten Dreiklanges der 7. Stufe erscheint (Heisp. 1 ä . Selbstverständlich bezieht 
sich dieses auch auf die Leittöne neu einge&hrter Tonarten in der Modulation (wie unter 
Beisp. 1 b\, 

1 a h ^ 
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Kommt aber die grosse Septime der Tonart in anderen Akkorden, die niclit LeStakkorde 
sind, vor; oder resolviren die Leitakkorde nicht in den tonischen Dreiklang, sondern in 
einen andern Akkord, so hat die Septime aufgehört Leitton zu ««ein, mithin ist sie an 
k^e beetinmte FortNihreitaiif gebundett und kaon belieUg Terdoppclt werden (Beisp. 
I c ii). Femer gehören unter die Intervalle, welche ihrer beitimmten Fortschreittin? vrp- 
gen nicht verdoppelt werden dürfen, ff' alle Dissonanzen , sowohl die hnnnonischen al« 
die muludischun ; also die Septime und die verminderte Quint des verminderten Drci> 
khMgee, sowie ^ Vorhidte u»d Weehselnoteiip und eUe Arten melodisch elterirter In- 
tervalle, wie die übermässige Quint, verminderte Terz und deren Umkehrungen. Bei- 
spiele hiefür bedarf es nicht. — Tlaufij» tritt fsowohl im vier- als dreistimmiffcn Satz«) 
im Interesse der Stimmführung der lall ein, dass ein Intervall des Dreiklanges oder 
8eptiinenakkordes fortbleibt und ein anderes deftr verdoppelt werden nrass, so dass der 
Dreiklang reell nur aus iireien, der Septimenakkord aus dreien seiner Intervalle besteht. 
In der Repel ist das fortbleibende Intervall im Dreiklnngo die Quint, Im Septimenakkorde 
sowohl diese, als auch wohl die Ters, wenn sie sich von selbst versteht, wie die grosse 
Tets des Henptseptinienekkeqrdes, oder die kleine des geminderten. Dem Dreiklsnge 
(wie fibrigens auch den Nebenseptimenakkordenl darf die Terz in neuerer Zeit nicht feh- 
len, weil «i» das Tongeschlecht (Dur oder Mnll l)eRtimmt; im Sextakkorde hingegen 
kenn die Terz des Uasstones (also die Quint des Stammakkordes), auch selbst die S«xt 
■Mer Umellnden und wem keine Zweifel in Betreff seiner harmonischen Bedeutung ent- 
stehen können, wohl einmal fehlen; in jenem Falle besteht er dann aus do])])eltem Hass- 
tone und doppelter Sext, in diesem sind Basston und Terz je zweifach. Der Quartsext- 
akkord erscheint in der Hegel vollständig, doch fehlt ihm im dreistimmigen Satze wohl 
einmal die Quart (2 s^. Dies Fortlassen einsehMr Akkordintenralle geschieht entweder 
im Interesse eines besseren Stimmenflusses, oder sur Vermeidung von Fehlern. So muss- 
ten in Beisp. 2 b die Quint des Septimenakkordes e q h d und die Torz des Quintsext- 
akkordes g hde fortbleiben, und statt ihrer der Orundton verdoppelt werden, weil sonst 
Qttuten* und Ootavenfo]ge9 sich eingestellt bitten I ^ i^h^» 
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In mehr als vierstimmigen S&tsen werden häufig Verdoppelungen von Intervallen gedul- 
det, welche im vierstimmigen Satze nicht gestattet sind. So kann im fünf-, sechs- und 
mehrstimmigen Satze wohl uine Verdoppelung des Leittones, auch der verminderten 
Quint» eelbet gar dar Dominaalaeptime stettfinden, wenn es nieht ander« sieb thua lleatf 
eine der beiden Verdoppelnngsstimmen muss dann von der natürlichen Auflösung ab* 
stehen und einen andern Weg einschlagen. Auf übermässige Intervalle , welche von 
ihrem natürUohen Gange nicht gut abweichen können, sowie auf Wechselnoten und Vor- 
halte entreckt sich jene Freiheit jedoeh nieht. h) Verdoppelungen von Melo» 
dien durch andere Stimmen im Einklänge oder in Octaven, sind namentlich in der In« 
strumontalrmiKik zum Zwecke der K lanf^mischun^ , Schärfunfr, Verstärkung etc. etwa« 
sehr Gewöhnliches, und selbstverständlich nicht etwa als fehlerhafte OctavperaUelen sub- 
Kusehettr weil ja die Verdoppelungsstimmen keine Ansprüche auf Selbstindigkeii mhi^ 
ben. Audi durch die ganze Orgel ^ehen diese Octav- (sowie auch Quint- und Tem-) Vca^ 
(loppelungen, indem die Octav H Fuss den Principal U» Fuss durch die Octat verechArlt 
und wiederum von der Octav 4 Fuss auf ebendieselbe Art verschärft wird. 

Vcrglclchang der VorliBlUitrae. Bs kommt in der mathematischen VerhBltnii 
lehre der Tftne (Canonik) sehr häufig vor, dass zwei Verhältnisse hinsichts der OrÖooo 
nit i'innnder verglichen werden s<dlen und der Unterschied zwischen ihnen zu bcstimtnen 
Mt. Theilt man z. B. die grosse Terz harmuDiach (s. Theilung 11), so zerfällt sie in 
«wei Ganse Tflne Ton wogleieher Grösse, nimlioh in Garnen Ton ed, 9 : und d «, 
I0t9| will man nun nieht allebi wissen, weleher von diesen beiden Oanatflaen der grtooevo 
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■ei, kondem such deu Uateracbi^ switchea iimen erfahren, so wird es acixwierig, die 
VerliiltiiisM mit «inaader lu rtfßMm, w«U ibi« UmO« fiidit von gkUher Ait iind, 

d. h weil in dem Verhältnisse des Tones cd, 9 : j^anie Saite Id 9 TheUe, in de, in : ') 

aber in lU ThcUe getbeilt vorgestellt ist. Daher hat man su berechnen, in welcher l*orm 
die Verhaltnisse erscheinen, wenn bei dem einen die Saite in ebensolche Theile getheilt 
wird alH l)eini andern. Die Sache teteehr einfach ; man bringt die zwei zu vergleichenden 
Verhältnisse als T'rOrhf unter einen <,"^mc:nschaftlichpn NenniT, nki'.mn tu ^t ithnet dtr 
grössere Zähler da« gruasere Verhältnis^, und beide Zfthler xusamiutiugeDummen stellea 
den Untenchied zwischen den beiden Verhiltniiten dar. Man eetat die beiden VerhAlt- 
nisse, als Bräche vorgestellt, neben einander (Ucisp. a), sodann multiplidrt man Z&hler 
und Nunnr>r de<t ernten Brucbos mit dem Nenner des zweiten, und hierauf Zfthler un4 
Nenner des zweiten Uruches mit dem Nenner des ersten (Beisp. b). 

a JO * J> JO 

« • _8 IT^ 

81 80 

73 72 

Beide Verhältnisse sind in ein einheitliclir ^ SVh-'vingungsverhältniss p:i }ir:irht; wiihrcnl 
daa Intervall 10:9 t»Ü Schwingungen macht, legt das Intervall 0:8 deren M zurück, ift 
mithin das gWtaaere VerbAitniss ; der Ganse Ton e «f, 9 : s (grusse Ganzton) ist grAeiar 
als tt e, 10:9 (kleiner Oantton), den Unti rschied zwischen beiden Oanztönen erhalt mai 
durch Ver^'leichung ihrer erweiterten Zähler, er ist also ''1 : so «Ins »j-ntonischeCommaj 
des erweiterten gemeinsamen Nenners 72 bedarf es nicht mehr, er hat nur dazu gedlcn^ 
die grossere oder kleinere DHFerenx, welche die beiden erweiterton EHiler dagegen (ode 
die zu vergleichenden VerhältnisHe {jegen einander) machen, zu versinnlichen. Man hät1> 
den Unter^rhitrl zwischen den beiden Oanztönen auch durch Subtratlion des Ii leinerei 
Verhältnisses von dem grösseren kennen gelernt, das Resultat ist natürlich dasselbe t 

cd .... 9 : S 
. 9 I 10 

• jateo. OooNim 81 t 80 

man den gemeintamen Nenner erfahren, so hat man nnr die Itleineren Glieder hei< 

der VprhSlfni^ r zu miiltipliciren : 9.8 = 72. Weil abrr üeso Art tlnr Vcri,'!ei( hiin^ 
schon üebung voraussetzt im Unterscheiden, ob t. Ii. der Zahler Sl der erweiterte Zäh 
1er des Verhällniases 9 : 8 oder 10 : 9 sei, lo i«t fQr den Anfänger die vorhin heschriebenf 
Art der Veigleichnng deutlieher. Es mögen noch einige Rechnungen hier kurz aiuge* 
führt werden. Die -jm^'^e Diesis verhält sich wie 128:125 und da« syntonische Commr 
wie $J : SO, es fVagt sicli nun, welches von beiden Verhältnissen daa grössere sei und urie 
fiel der Oiiiterachied cwleehen bdden betrage. 

Brate Art der fierechliung, bei welcher beide Verhältnisse als BrQche votgesten; 
werden t 

138 81 

_125 so_ 

10240 1012r 
tOOOO 1MMM 

Das YerhSltniss 1 28 : 125 ist das grAsaere, weil es den grösseren erweiterten Zähler [dia 
höhere Schwingungszahl) aufweist; der Unterschied zwischen beiden VerhiUniaaen ift 
1U240: lOl'if), oder auf die Wurzelzahlen reducirt 204^:2025, das IHaaoluainn. 
Zweite Art der Berechnung, in Form der iSubtroction { 

128 : 13Ö 
80 t 8! 



10240 I 10125 

5| 

2018 ; 20 2:, das Dinsi [usnia, 

(10000 der gemeiniichafiHche Nenner). 
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Es fällt auch nicht schwer, andere, dem ersten Anscheine ntidi 16hr vcnriskttlte FiU« 
jniUeU Vergleiehung ihrer Verhälttiisse auf^u klaren, s. B. 

M«a «oll Ittbm die flbOTmlMige Quart /A, 4StS2 imd dtiu addinn die kleine Ten 
J/, 0:6, am die groeee Sesl 4 Ift tS lu erheltent 

/A = 45 : 32 
rf/ a« 6 : 5 

27» : i6B 

Das Resultat ist aber, wie man sieht, niclit die grosse Sext 5 : 3, HoiulprTi daii Verliiiltniss 
37 : 16. Hier enUteht die Frage : warum geben die Kationen der ubermfiasigeu Quart 
Jh und kldnen Tert df sidit die grome Sext» de doch tf:/: A als grosse Sext ersehet» 
renF Um dies herauszubekommen, hat man SU untersuchen, ob das gefundene Verhält» 
ri<t8 grösser oder kleiner ist als das der groesen Sext, und wieviel die Differens xwiecfaeB 
leiden betr&gt: 

« ^ 27 : 16 ' 

16 3 ^ ■ S ; 5 

oder 



81 80 81 ; 80 

46 48 (48) 

Xen ersieht hiereue, daee des oben durdi Addition der ttbennlaeigen Quert und kidnen 

Terz gefurulf'Tit' ^'erhältnlss 27 : 10 .grösser ist als 5:3, und zwar um daä Rjntnnischc 
Comma M : M). Dieser Unterschied zeigt uns, weshalb Addition der Kationen obiger bei- 
den Intervalle, ungeachtet diese zusammengenommen als grosse Sext erscheinen, dooh 
dM richtige Vi rhältniss der grossen Sext nicht ergiebt. Das syntonisehe Comma, um 
telches das durch Addition gefundene Verhältniss 2T:ir. jfrösser ist als die wirkliche 
lation der grossen Sext bii, ist der Unterschied zwischen dem grossen und ideinen 
fenxton, Ibl^Uek mua« in den bdden Verhiltnissen der tibermiesigen Quart und klMnetk 
"erz ein grosser Ganzton (statt einet kleinen) mehr enthalten sein als in der reinen gro»' 
len Sext. Und dies ist auch wirklich der Fall; die ül)Ormä«sif,'f^ Quart besteht aus rwe» 
fressen und einem kleinen Ganstone, die kleine Ters enthalt ebenfalls einen groiuten 
laastoOt mithin bekommt die grosee Sext, wenn eie aus den Verhiltaiaeen der ttbermle« 
igen Quart und kleinen Terz combinirt wird, drei grosse Oanztöne und einen kleinen. 
Die grosse Sext der diatonischen Tonleiter besteht aber jederzeit nur au«* zwei grossen 
und zwei kleinen GanzUiuen ; so enthält die grosse Sext c a ia c ä und J' g zwei grosi^e, 
h d§ und 9 a awel kleine Oanstöne, daher mues die aus der ObermtMigen Quart und 
Ueinen Terz combinirte grosso Sext um das syntonische Comma 'als dem Unterschiede 
jwischen grossem und kleinem Ganztone; zu gross sein, weil durc h die Verbindung jener 
leiden Intervalle, an Stelle zweier grossen und zweier kleinen Ganztöne, drei grosse und 
dn Meiner Oaniton in das gesuchte VcrhältiHS!^ gebracht werden. Olmehes Bewandniaa 
!nt c<!. nenn man z. B. zwei kleine Terzen h rl + '/ f aJdirt, um die vermindfr^n O'init 
>/ zu erhalten; denn statt der Kation der verminderten Quint eq;iebt sich ein ebenfalls 
tm das syntonieehe Comma zu grosse» Verhftltnis«, weil durch £eee Verbindung twei 
^sse Ganztöne in das gesuchte Verhiltnits gebraeht werden, w&hrend die verminderte 
<luint in der Tonfolge hc de/ nur einen grossen und einen kleinen Ganzton enthftlt. 



Aamerkaof L eoisnf« aiui irar ni wiMm vwlanft, mlek« Ton «raitn VerbiltiilNni da» grt sss r s 

U, ohne didiet des ünteneU«d efMuran ra woHmi, teni «■ «uh matSmAH frwhibfa, von ««IdMr ha fblf w i. 

«J-M Vrtiki-1 Vr rhiltnl»» <1 ' ' fall." b.>i O.lfif. nlicit tl. r EinfJiriluli^» d. r \rrIi;iUni»»«' in ftberthci- 

Itf c und ttbcrth«il«Bde griiaodclt wtrU, unti »oU-i man mit lii-u klci{i«<rfu üahl<n der VvrhUtnlM« in di« 
gWSStWI divieil«, and die OttaC der VerhSItniMc nach der Gröue dei durch die Division Ubfif f bltohna 
Buch«! tiMtimmt. 8o kann ikmi (. B. auf di««c Art «rftbren, ob 10 : 9 oder fl : S ftOt^r »ei ; denn weil dl* IMvI- 
•i<n der Zahl 9 In dte Zahl 10 den Qnodrateo 1'/«, DiTMmt d«r 9 In dl« 9 aber 1*/, erfl«bt, und well 1% 
Sidkr i»t all tV»i m"»« .kic)i il»« V.'rhallniM Ii : s (fnn'rr *fut ali Tl. 

ADmarkang IL Die OUicbbeit iwelarVerbilUiiMe erprobt man durch SubtracUon, indem aaa di«GU«> 
derentwedcr gldehartif antarwtnaBdemtst und iAn\ Xrm» naltipUHrt, oder aafleiehartir vatoretoaBdeiMtsI 
niid ilunn A\<- uiili reinanderatehenden Zahlen maltipliclrt, wie diece« aai dem 8ubtraction*vi rfalircn »ipkannt i»t. 
Kunineii dann gleiclie Producte heraut, ao sind die VerliUtoiaae einander gleirh. So aind t. B. die Verfajüuiiaee 
S» : I» md e: & «iMBdar gMeb, «rta Ihre i^Man 1 
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3tt : 25 3« : S& 

«der t : • 

g : 5 
180 t ISO 

Verhilltniss der Intervalle. Ein Intervallenverhältniss ist die Vei^leichun^ 

rwpier Töne hinsichts ihrer Höhe und Tieft', oder die IV'stiminuiif^ ihrer Entfernunf» von 
einander. In der physikalischen Klangiehre oder Canonik werden die Touverhöltnisse 
bekanntlich durch Zahlen auagedrflokti f&r den practischen TonkOnttler ist die unter 
Intervall beschriebene Darstellung derTonverhältnisee nach Stufen des I.inienxyiitemH 
und deren nfthere Bestimmung als grosse und kleine genügend, weil or ><i'ine Interval- 
lenbestimmung aus einem durch die Canonik bereits vollkommcu regulirten Tonsystem 
iehdf»ft. Fttr den Theoretiker aber» der die Verhältnisse der Töne oft beiweitem genauer 
bestimmen muss, ist diese Art der Verglcichung nach Stufen noch lange nicht hinrei- 
cbcnd. wi'il z. B. in der Quart c f der Tun / einen gewissen Grad der Grösse mehr oder 
weniger enthalteni oder um ein wenig tiefer oder höher sein kann, ohne dass das Gehör 
fiesen Mangel oder Ueberschuss übel aufnimmt, folglich ohne dass der Ton / aufhört, 
die musikaUseh brauehbare Quart von c zu sein. Gesetzt aber auch, dieser Mangel oder 
Uehcrschuss sei so beträchtlich, dass er dein Ohre heschwiTlich fällt, so kann man den- 
noch ohne Anwendung besonderer Hülfsmiitel nicht genau bestimmen, wieviel eigentlich 
dieser Mangel oder Ueberschuss betragt, oder wieviel ein solcher Oberhaupt betragen 
dflrfe, ohne störend tu werden. Wenn daher in der Theorie der Abstand zweier Töne 
n;i( h riiiem bestimmteren Maasse angegeben werden soll, il ; vermittelst ihrer Abthei- 
lung la musikalisch brauchbare Intervalle möglich wird, so mu&s man, weil das Wesen 
des Klanges nicht von der Art ist, dass es sich gleichsam fixiren und festhalten lAsst, 
einen andern Weg einschlagen. Das Mittel, dessen man sich bedient, um die Entfernung 
eines Tones von einem andern oder den 11/ I i- und Tiefeunterschied zweier Tone auf 
das Bestimmteste auszudrücken, besteht darin, duss man die Höhen der Töne durch die 
Längen der Saiten oder die Saitenthcile, wodurch sie hervorgebracht werden, oder durch 
die von ihrer Saite in einer -Zeiteinheit zurückgelegte Anzahl Schwingungen darstellt. 
Gemeinbin pflegt man diese Me^ssung an Suiten vorzunelmien, wenngleich auch nn lrre 
klingende Körper, s. B. eine Pfeife mit beweglichem Stöpsel nach Art der alten Stimm • 
pfeife, dasu dtenen k&inten. Aber eine gespannte Saite l&sst sich leichter und genauer 
aysmessen als die durch den Stflpsel su begrensende Linge der Luftsäule in einer Rohre 
oder Pfeife, welche ausserdem noch der Aenderunp llirer Stimmung durch die Tempera- 
tur der Luft sehr unterworfen ist. Das seit den ältesten Zeiten zur Tonbestimmung am 
bequemsten befundene Instrument ist daher das Monochord, eine Ober einen Resonans- 
boden gespannte, mittels eines beweglichen Steges theilbare Saite, unter welcher ein 
Gradmesi^er sicli befindet, nach welchem die Anzahl der Saiteutluilc resp. Schwingungen 
des darzustellenden Intervalles, genau «ich angeben lässt. Zu gleichem Zweckegenauer 
Angabc der Schwiugungszahlcn dient auch die im gleichn. Art. näher beschriebene 
Sirene. — Die Tonmessung an der gespannten Satte und die mathematische Genauigkeit 
ders« llu n j^Tünden sich nun auf folgende Krfahrtnigssätze. Wird ein klang^higer /elasti- 
scher und coh&rcnter) Körper (hier also die Saite, in Schwingungen gesetzt, welche der 
Art und Zeitfolge nach einander gleich sind, so entsteht ein Klang ; dieser Klang ist in 
eben dem Verhältnisse tiefer oder höher , in welchem die Schwingungen des Körpers 
langsamer oder schneller aufeinanderfolgen, r il, r je weniger oder mehr Schwingungen 
der Körper in einer Zeiteinheit zurücklegt. Km grösserer Körper (also eine längere Saite) 
macht langsamere Schwingungen als ein kleinerer (also eine kürzere Saite) ; folglich ist 
die Anzahl seiner in einer Zeiteinheit ausgeführten Schwingungen kleiner, seine Schwin» 
gung««zahl niedriger als die dc8 kleineren Körpers: die Grosse des Körpers steht mit der 
Geschwindigkeit oder Anzahl seiner Schwingungen in Proportion, s. Klang. Hieraus 
folgt« a) die Höhe des Tones muss mit der OrOsse oder Antahl der Schwingungen des 
ihn eneugcnden Körpers in Proportion stehen ; also muss b) der Grad der Schwingungs- 
g-escb windigkeit in ebendemselben Verhältnisse wachsen, der Ton in ebendemselben Ver- 
hältnisse höher werden, in welchem man die Grösse des klingenden Körpers, also die 
I^nge der aehwingenden Satte Termindert. Ein Beispiel möge dieees noch deutliche 
maehen: Qeeetit» eine aber swei foete Stege geepannte» von einem Stege bis aum andern 
V 68 - 
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S Fuss lauge Saite mache in einer Zeitsecunde ii6 Schwingungen und gäbe das Oroue C, 
•o nsuBs nothwendig die, mittels eines darantergesettten Stege« abgegrcnste Hilfte dtr 

Satte, im gleichen Zeiträume doppelt so viel, also 132 Sduviiigiuigen nuichen, folgliel 
einen Ton hervorbrinj^en, der noch einmal ko hoch ist als der Ton der ganzen Saitt, näm- 
lich die Octav des Grossen C, das sogeuanntc kleinem. Je mathematisch genauer man 
die H&lfte der Saite bestimmt, um so reiner erscheint die Octav gegen ihrm Grandtan. 
Nun kann man das VcrhAltniss der Octav auf tveierlet Art in Zahlen ausdrücken, entwe- 
der noch der Saitenlänge oder nach der Schvringiin{»'szahl, t\>'m nmpekehrlen Verhüll- 
nisse der Suilenlange (s. Klang S. 47^). Mau sagt a; die Ocuv verhalte sich wie i -. i, 
weil die ganse Saite in swei Theile getheilt und nur ein Tlieil in Schwingungen geseisi 
werden niuü!«, um die Octav zu erhalten. Stellt man daher ein IntervallenverhälLoit» 
mittel» der Saitenlringen dur, so hezeichnet die höhere Zahl jederzeit den Gnindton 
desselben ; die ganze Saitenläugc 2 erzeugt also den Grundton, zu welchem ihre Hälfte 
I als Octav erklingt. Oder man sagt b) die Octav verhalte sich sum Orundtone wie 1:1, 
das heisst die halbe Saite der Octav macht in dt^-r.Hclben Zeit doppelt suviel Schwingun- 
gen als die !;Hnze Saite des Grundtones. Heide Darntellungsarten der Intervalle, als« 
nach der Saitenlänge oder nach der Schwiugungüzahl, laufen bei der üerechnung ihrer 
Verh&Unisse auf dn»selbe hinaus, man hat das Verhftltniss der Saitenlinge nur nmtttkeh- 
ren, um das der Schwingungssahlen in erdatten; doch muss man sich hüten, beide Dar* 
stellungsarteti in den Berechnungen mit einander zu vermisrhen. man muss hei der ein- 
mal ungenomniencn auch verbleiben. Gewöhnlich stellt man die durch Zahlen ausge- 
drückten Intervalle als Brüche dar, indem man entweder a) die Zahl der Theile, in 
welche die ganze Saite gethellt int, zum Nenner, und die Z:i!il (K t das Intervall hervor- 
bringenden Saittnthf ile Tum Zähler des Bruches macht. J'.rstheint daher das Verhi'.t- 
nitis der Octav als Bruchzahl so i^t darunter zu verstehen, dass sie an der Ualfte der 
Saite entstehe, ihre Sutenlinge tu der des Grundtones wie 1:2, die Hflfte tum Gänsen 
sich verhalte. Oder h> man setzt, wie in vorliegendem Werke durchgängig geschehen, 
die grössere Zuli! als Zähler und die kleinere als Nennt'i , wie V, , wodurch das Schwin- 
gungsverhältniss dos Intervalle« zu seinem Gruudtone ausgedrückt wird, Dämlich} di« 
Octav (s 2) macht in derselben Zeit die doppelte Ansahl Schwingungen als der a 1 ge- 
setate Grundton, oder die Schwingungsmengen beider Töne verhalten sicli wie das Dop- 
pelte zum Kinfarhen, wie 2: I. Diese Angabe der Int' rv tl ircli Brüche ist alno nur 
eine andere Schreibart, sonst mit der in uebenetnandergeDlelUen gausen Zahlen völlig 
übereinkommend, und alles über die Darstellung der Octav hier Bemerkte besiebi «ich 
natürlich auch auf alle übrigen Intervalle. Aussi rdt in kann auch jedes IntenrallenTf»" 
htiltiii-^H in i)elieUigen höheren, aber gleichbedeutt'ndi-n Ziihh-n dargestellt werden [was 
hei der Tunberechnung sehr olt geschieht] , nlnie dass an seiner eigenthcben Uüschaffen- 
heit dadurch etwas geindert wird; */t , */«• 'Vs *'*^> ebendasselbe wie */i > das Vei^ 
hiltntss der Octav, nur dasH das in möglichst kleinen Zahlen dargestellte Verhältnis» 
leichter fa-^slich erseheint, als wenn es in hülicren Zahlen ausgedrückt wird. Paher pt^t srl 
man die Intervalle für gewöhnlich in den möghch.st kleinen Zahlen (den sogenannten Wur- 
zelzahlen] dariustellen und, wenn sie in den verschiedenen Berechnungsarten in höheren 
Zahlen erscheinen, auf ihre IVunelsahlen au redudren (s. Reduction). — Fahren wir 
nun nnt Thcilun^ der C-Saite fort, theilcn sie in '\ Theile und setzen den Steg unter den 
xweitcn Thcilungspunkt, sodass heim Anschlage der Saite nur 2 Urittheilc schwingen, 
so kommt die Quint O im Schwingungsverhdltuisse 3 : 2 oder % (die 2 Drittheile d^r 
Saite machen 3 Schwingungen, während der Grundton deren 3) zum Vorscheine*}» Allxil 
die Suite in 4 Theile jjetheilt, so er^^el)en 3 dieser Theile die Quart im Verhältnisse l:.>. 
Auf gleiche Weise erscheinen die gro.sse Terz 5 : l, wenn die ganze Saite in 5 Theilt? zer- 
legt und 4 derselben in Schwingung gesetzt M'erden, und die anderen Intervalle nach iUr 
weiter unten verfeichneten Progression. Die Natur selbst hat uns die Ordnung, in «el> 
eher die Tüne entstehen, und dadurch zu^^lfich die Verhältnisse, in welehen sie t-inan- 
der erscheinen, in den mitklingenden Tönen einer Saite sowohl, ab in der natürUchtc 
Tonreihe des Homes und der Trompete dargeboten; diese mitklingenden, A.Uqaot^ 

t) Man tie«iebt da« Mnnorhonl eigcnUich bentrr mit 2 Ssite«, v»o deiwo dia ein« im QruiHltoa» «tob«« 
lilrlM und ili« Mdm ftuf da« ^rwUntchU» iMlrmat ffl»i«ht*t «rird, weldw« MM slidaBii MfMeli mit ■lImii 
Urumltitiir iwwmiim nkliqcMMl bat. 
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hannonischen Ober> oder nfttflriidim Tdne (s. Klang 1 B) stehen in Velrliiltnt««en lu 

( innndcr, die als eine Art ijpomf'trij^clu'r Pro^rpssion ersrheiripn ; wenn man unltT den 
Grundton die Zahl 1, unter den ersten Oberton (Oetav) dje Zahl 2 «etat und so weiter 
tortfährt, so kommt mit diesen Zahlen eine Art Logarithmen zum Vorscheine, wodurch 
das Verh&ltniaa dar Tön« ^egen einander ebenso beatimmt wird wie vermittelst der Sai- 
tentheilung: 

^ ff et ff, b' c, <k /\ fft «7 i7 A, c, 

1 i 3 4 5 0 T ^ 9 lU n 12 13 14 15 16. 

Hieraus ersieht mun , daas der erste Oberton zum Gmndtone als Octav wie 2:1, der 
aweite ala Quint sttm ersten Obertone wie 3 : t, die Qnart e, sum tweiten Obertone g wie 

4 : 3, die Terx xum vierten Verhältnisse c, wie6t4 sich verhalt; das sechste Ver- 

hältniss uiacUt ritit dem fünften die k U ine Terz <i : 5 aus. Dir in dem Verhältnii»«e 7 : ö 
gegebene auch kleinere Terz aber ist zu klein und in der iiractischen Musik nicht brauch- 
bar; das Verhiltnias 7, der Ton die nstOrliehe su klebe Septime von 7 ; 4, bringt 
lauter unreine Verhältnisse hervor und muss, um in der Aiisül)ung verwendbar zu sein, 
etwa« getrieben werden (Näheres s. Septime). Gleiche Bewandniss hat e« mit den Tö« 
nen^f und 6,, die für den Gebrauch ebenfalls abgeändert werden mflssen» denn 
ist au hoeh» «« und 6t «ind zu tief. Untersuchen wir die Reihe der nut klin^^^endenTflne 
nun weiter, so findet sich in den Tönen r, rf, der Ganze Ton 9:**, und der 'I on e. macht . 
zum (4 ebenfalls einen Ganzen Ton aul^ aber im Verh&ltnisse 10:9; jenes ist der grosse, 
dieses der kleine Oantton, woraberderArt. OnntterTon noch Weitere Auskunft giebt. 
Ferner erscheint in den Tönen g #, die grosse Sext 5:3, in r, die kleine Sext S j5, so- 
wie die kleine Septime in den Tönen *, d, 9: 5, die grosse Septime inc, 15:8, und der 
grosse (diatonische) Halbton in Cg 16: 15 sich gegeben findet. Kehrt man ein Inter- 
vall um und will das Verhftltntss aetnea Oetaveomplemetitea erflibren, so hat man weiter 
nichts zu thun, als dass man entweder die kleinere Zahl dek Stammintervalles, wenn sie 
eine [gerade Zahl ist, vertlonpelt und diese Verdo]>ne1iinj; vor seine grössere Zahl setzt; 
oder dass man die höhere Zanl des Stammintervaltcs, wenn ttie eine gerade Zahl ist, hal- 
birt und hinter sdne kleinere aetat, — auf beide Arten eibilt man das riehtige Verhält- 
niss des umgekehrten Intervalles, aus Ursachen, die mun nach dem Vorangeg^angenen 
leicht .sich selbst wird erklären können : die beim ersteren Verfahreii verdoppelte klei- 
nere, oder die beim zweiten halbirte grössere, den Grundton bedeutende Zahl des Stamm- 
verhältnisaeSi erscheint dadurch in die Octav verwandelt, mit welcher das Intervall in dar 
Umkehrung verglichen werden soll*. Auf diese Art res ultiren z. B. 

aus dem Verhältnisse der die Verhältnisse der 

Quint ....3:2 Quart . . . 4:3 

^ grossen fen . 5 ; 4 kleinen Sext . 8:5 

kleinen Terz. . 6:5 grossen Sext . 5 : 3 

grossen Septime 15 : 8 kleinen Secund 16 : 15. 

Die übrig-en Intervalle erhält man au« dicken Verhiihnissen mittels Addition oder Sub- 
tructiun ; hu z. B. die verminderte Quint durch Adüiuun der reinen Quart und des gros- 
sen Hatbtones (4 : 3 -i- 16 : 15 s 64 1 45), woraus dann auf obige Weise durch Umkehrung 
die übermä88if,'e Quart 45:32 sich ergiebt; die übermässige Secund durch Addition des 
grossen Ganztones und kleinen Tlalbtones f9 *. *< + 25 : 2 1 = Tri : «i I), und hieraus durch 
Umkehrung die verminderte iSeptimu 12'5:75; den kleinen Halbton 2.'i:2i erhält man 
durch Subtraetion des grossen Halbtunea vom kleben Oanston (I0t9 — 16t 15 = 25 : 24), 
oder durch Subtraetion der kleinen Ten von der grossen (5 1 4 — 6 : 5 m 25 1 24). Es folge 
nun noch eine 

Lebereiclit 

der Zahlenverhiltnisae aller in der Muaik gebräuchlichen Intervalle. 

a) In der praHiafthen Mutikt 
Verhältnisa der Octav . . ' 2:1 T/Og. 0 

- Quint 3:2 • 585 

• - . - Quart 4:3 - 415 

- grossen Ters 5 : 4 - 822 

58* 
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M Verhaltniss der Intemüla 

VerhäiUu«« der kleinen Ten 6:5 Log. 263 

- groMen Seit ..... 5 s 3 • 737 
> klonen Sext 8 : 5 - 678 

des grossen Ganzen Tones . . 9:8- 170 

- kleinen Ganzen Tones . . 10 1 9 - 152 

- grasten Ha1l>en Tone« « . 16 s 15 - 93 

- kleinen Halben Tones . . 25 : 24 - 59 
der j»T0S3en Septime .... 15 t ^ - 907 

• kleinen Septime .... 9:5- 

- veimiBdertai Quint . . • M » 45 - 608 

- übermtiR'iigen Quart. • . IS : 32 - 492 
- - übermässigen Quint . , . 25 : 16 - 644 

- verminderten Quart . . 32 : 25 - 356 

- ▼ftrmülderten Septime . . 128 : 75 - 771 

- überm fi'^^ir^cn Secund . . "5 : 64 - 229 

- verminderten Terz .256 :225 - 186 
Sext . . . 225 : IIS • 771. 



b) In der Canonik: 

VerbiUniit des grotien Lianna . .... S7 t ii hog.ili 

• kleinen Limma ..... 135: 12S • 77 

- P) thagorischen Limma . . 256 : 243 - 75 
der grossen Diesi» 12S : 125 - 34 

- kUtne&DiMu 3125 : 3073 - 25 

6m Comma düonicum . . . . 531441 : 524288 - 20 

- - Comma syntonum .... 81 : SO - 18 

- kleinen Comma (Diaschisma) 2048 : 2025 « 16 

- Sehiama 32805 s 32768 - 2. 

Die den Brüchen beigefügten Logarithmen oder Proportionaliahl«! sind Isioliter Obcffw 

sichtlich als die BruchrerhAltnisHe, und in der Addition und Subtraclion gleich gewöhn- 
lichen Zahlen zu behandeln. Die üctav ist = lOOU gesetzt und die Pnjportionalzahlen 

drücken die Grösse eine« jeden Intervalle« bis auf — Octav genau aus. Da das Gehör 

* tooo * 

kaum Ut auf ^ ^^^ OotaT genau lu bcobaoliten Temag» so gaben die loganthmiachen 

Zahlen die Intenralle mit vAllig binlinglicher Reinheit. Ueber die nur in der Canontk 

vorkommenden Intfrvallf fiivlrt man Näheres in den eigenen Artikeln. - ^^'f•nn nun ein 
Intervall nicht im li4iumc der üctav seines Grundtones enthalten ist, suudent denselben 
tun «ine oder mehrere Octaven überschreitet, wird es bekanntlich ein zusaromenge- 
setztet 7v : icheSt dreifaches etc.) genannt. So ist z. B. dieTeisf A eine einfache* 
d. b. sie erscheint -j-m ihren Grundton wirklich als Terz, als Entfernung von drei Stu- 
fen ; g und g hingegen sind zusammengesetzte (zweifache und dreifache; Terzen. 
Obgleich man in der Harmonie in den meisten Villen auf diese Verselüedenheit iwisehen 
infnehen und nisammengesetzten Intervallen keine ROcksicht zu nehmen hat, weil 
rlui> !> Zusammensetzung an der Natur der Intervalle nichts geändert wird, so ist doch 
begreitlich, das« durch die Versetzung des oberen Intervallengliedes auch eine Abän- 
derung »einet ZahlenTerbtltnisees nothwendig wird, vml durbh jene BrhOhung die SaJ- 
tenl&ngc vermindert, der Geschwindigkeitsgrad der Schwingungen erbOht wird. Ueber 
diese Zahlenverhältnisse der doppelten und dreüadien Intervalle findet man das NOthige 
im Art. Zusammengesetzte Intervalle. 

Es bleiben nun noch emige in Alteren Werken Ober die Canonik vorkommende Ein- 
tbi^ungcn und Benennungen der Intervalle zu erkl&ren übrig. Man theilt die Verhält- 
nisse ein in gleiche {Raliones aequalitatis] und ungleiche [Raiionet inatqvnlifntU), 
Von der ersten Gattung giebt es nur ein einziges, nämlich den Einklang 1 :!» alle übrigen 
Verbiltniflse sind ungleiche ; von ^esen ungleichen Verhältnissen und viele Arten vor- 
handen, die man in folgende drei Hau ptgeschleohter geschieden hat: 

I) das vielfache oder reine Verhältnissi JKeli» {Proportio) muUtpU»; 



e 
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2) da* öbertheilige Verhftltnias, Ratio mperpartiettlarü ; 

3) das übertheilcnde Verhältniss, Ratio tt^rpartient. 
Am den beidm lelsterm entolahm Colfaitde iw« besondere Arten s 

a] dam v i e 1 f a c h (i h * r l h e i 1 i g e Verh'iltniss, Rafio muUlplex siiperjtartiailarüi 

b) dat vielfach üburlheilende Verhäiluiss, Ratio multiplejr .f>iperj)artim». 
Die etwas dunkeln AusdrQcke abertheil^ und Qberthcilend werden hier beibehalten, 
weilaie bei verschiedenen Theoretlkeni TOrkommen» I] UnU-r einem vielfachen 
oder reinen Verhältnisse versteht man ein solches, dessen kleinere Zahl in t!r r ltos- 
aeren zwei-, drei-, vier- etc. mal durch Division ganz rein, ohne Kest aufgeht; daraus 
entspringen die Benennungen iweifaehet {ratio dupla) , dreifftchet {ratö> <rf/>/a) etc. 
Verh&ltniss. Hiesu gehören «c) alle Verh&ltnisse, deren kleineres Glied die Zahl 1 ist, 
weil 1 in allen Zahlen aufgeht, z. B. 2 : 1 und 4 : I, die einfache und doppelte Octav ; 3 : 1, 
die zweiÜAche, und B : 1 , die dreifache Quint etc.; — /}) die gleichförmig vielfachen Verh&lt- 
niiMy niffiUeh diejenigen, welche nidit in ihren Wanehnhlen» eondem in höheren Zah- 
len nue^drü k r sind, deren kleinere;« Glied aber doch, wenn sie auf ihre Wurzelzahlen 
reducirt werden, die Zahl I ist, z. B. 4 ; 2, 6:3, 10:5, 1*<:0, als Verhältnisse der ein- 
fachen Octav; 12:3, 2U : 6, als Verhältnisse der doppelten Octav; 9:3, 15:5, als Ver- 
hiltntese der sweifiiehen Qvint ete. Hier geht ebenfalla jedeneit die grOaeere Zahl durah 

die kleinere auf. 2) In einem ül) erlheiligen Verhaltnisse enthält die grössere 

Zahl die kleinere ganz und noch einen aliquoten Theii derselben. Hiezu gehören nur die- 
jenigen Verhältnisse, deren grü9Mure Zahl nur um 1 grösser ist als die kleinere, als z. B. 
die Qnint S 1 1, die Quart 4 1 3, die grosse und kleine Ters 5t 4 und 6 1 5 ete. Die Quint 
hcUnl ratio oder propordo st'tqui (liitTd, denn ihre kleinere Zahl ist in der grösseren I 
mal enthalten ; die Quart heisst «eaqui tertia, denn ihr kleiaeres Glied findet sich im 
' grösseren 1 % mal ; die grosse und kleine Ten heiseen »etqtti quarta und sesqui quinia, 
weil ihre kleineren Zahlen in den grösseren t */« und 1 y. mal aufgehen. Zu dieser Art 
Ton Verhältnissen gehören auch die gle ich fö r rn i p ü b ertheiligen , welche nicht« 
anderes sind als Qbertheilige, aber nicht in Wurzelzahlen sondern in höheren Zahlen 

ausgedrflekte Veihftltniete, wie t. B. die Quint als 6 ! 4. ih 5, 12 : 15} 10 ete.*). 

3) Das flbertheilende Verhältniss ist ein solche«, dessen grössere Zahl die kleinere 
ganz und noch einige Theile derselben in «ich begreift. Hie 'u i,^? hören die Hexten. Septi- 
men, übermässigen, verminderten etc. Intervalle. Es kommt hauptsächlich auf den Un- 
terschied swiaehen den beiden Zahlen solcher Raitonen an. Die grosse Sest s. B. ist 
5: {. und 3 in 5 dividirt crgiebt den Quotienten 1% ; bei der kleinen Sext S:5 ist die 
Differenz 3, der Quotient 1\; bei der Septime 15 : s ist die Differenz 7, der Divi<?!ons- 
quotient iVs* ^^^^ Ditlerenz zwischen beiden Gliedern des Verhältuisses ist jederzeit in 
dem Quotienten ausgedrückt, und Ton dem Nenner des Quotientenhruehes erhilt das 
übertheilcnde Verhältniss den Namen. So heisst die Ration der g rossen Sext 5 : .'i ah per- 
hipartiena tertia», weil die Differenz 2 oder der übrigbleibende Bruch % ist ; die kleine 
Sext 8: 5, deren Difforens 3 und deren Rest % i"t, heisst mipertripartient quintas, aus 

2) Dum Ai>'»c in hi)hpri'n / »lilen «larjfMtrlltfii \'i rti.'ilt iii»»»' tli r ijiimt ntchU arnU-rcu «md nl» da« VerhiiU- 
niM 3: '2, k^nii man luc dt nur clurch tlu- ■•hnli'-lii- \rt, Hrm hr auf (Ii«- WuriclnJil- n /u r> i!ui irni, rrfahren, 
•ondeni aufh «Uin'h M uliiplirnium. und /«ur auf fweiertei Art. 1) Man niultiplicirt dte niedere Z>ihl de« erttaa 
VerhiltiiiM)*» mit iler holn ron il<-« (»i-itcn, und die höhere Zahl de* ersten mit der niedem 4w tweiten, oder 
nun maltipUcirt die Gliedur der gkichajrtiy aaUrciautder(«NUttB VerbiltoiaM tiber'i Xreoi. Siad die Fn»» 
dMl« dir Mvltlfilfoatloa elaaadar gleiefc, so slad es avch die TeiMItslMe { «. B. 

IsS Stl 3:S ItsS 

9t A n t 1 H i ie t : 4 

IS : 12 M : 24 30 t 84 '72 i TS. 
OeBBMh eind eile ttbereiaaiideeetebendea Verkditaisi« «üuadev ^alek* ^ Mm veimebti «ha« die VerbU»> 
iilMe nnterelBaadenwelMOf ob dai Pradnet der enlea nd vtafteo SsU gleleh lit dem Ptoduet der tweilcii und 
dilMeoZeU. eols«!. B. in den VerhiltDlMeii9l4 oad 14}tS des Produet der entcn und riertea aowle der 
sipeilea oad dlMlea SaU 146, fotfUch etiid tMld« VerhlUaiiae etoeader ^eich. WeU nun Micbe VerhUtniMt, 
die ei nerl e i QrBi S e a aar la T«neU«d<-arn Zahlen kiudrOekco, in geometrischer Proportion einliea, luion man 
leiefet neSh ein mbeHasatee ricrtee Glied tweier tdlcbcn VerbUuiiMe durch di« Begd de tri flndco. Owettt, 
«Ml wollte die Zahl wiaeen^ wefaHie dea VerMlMisi der Qniat nr Seid 42 eSeae» Muelft wto dl« Sebl • lor 
Sehl 4, fo leift di« Aegel d« tri 

6:4s 42: ? 
4 

•nsi2i 

dess es dl» Ml 21 ivdihe sa 41 dl« BirtloB der Oslat «bsHe dsaWt wie • : 4 sdv S : L 
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918 Vermebrung — Verauscht« Xaktarten 

&hnlichem Grunde die Septimjc 15 : S stq>er$eptemj)urii«H« octaot^. Weil die überUteileDden 
Rationen ebenfalls in höhlten Zahlen auagedrackt werden können, giabt et au^ f leteh- 

frtrniif,' uberthcilende Hutionen (so «. B. lU:ü, 15:9, 20:12, welche wieä:3sich 
verhalten), von denen all«« gilt, wfi« vorhin von den gleichförmig übertheiligen Verhalt- 
nissen gesagt ist. — — Mau wud nun endlich auch ohne Schwierigkeit einaehen« was un- 
ter einem vielfach flb etth eilig en VerhUtnisae in vccsteben iat,>- nlmlii^ em tol- 
cht's, fit'ssen grössere Zahl die kleinere zweimal oder dreimal, und ausserdt in noch tiuen 
Theil derselben in sich fasst, jederzeit ein zwei- oder mchrfiicheH Intervall bezeiehiiend. 
So enthalt die grössere Zalil der ;i\t tiiikchcu gi'osüen Xerz 6: 2 üit- kleinere 2% mal, daher 
diese Ration die doppelt-anderthalbige, diupla «M^m oAsra heisat Ebenaoldie Bewand- 
niss hat es mit dem Verhältnisse den 7.m eifachen grossen Qaostones U : 4, der QuoUmI 
ist2V4, demnach die Kation dupla nesqtä rpturfn ir'nannt wird. Im vielfach ü ber- 
theil ende a Verhältnisse enthält die grössere Zahl die kleinere zwei- oder mehreinal 
nebst n<v;h einigen Theilen. So ist t. B. in der aweifochen Quart 8:3 die kleinere Zahl 
in der grösseren 2*/» mal enthalten, die Ration heisst dttpla »uperbipartiens teriüu ; ebenso 
fjehört (las Vcrhältniss der zweifachen kleinen Terz !2 : 5 hieher und wird, «eil die Zahl 
12 diu Zahl 5 2% mal tuthalt, ratio dujiia sitperbipartiens quinUu genannt,' 

Vfmehyrung, Augm^ntatio, a) In der Melodie, a. Angmentniio» — k] Dtt 
Notenmessung in der Mcnsuralmunik, s. Men s u rftlnotenachrift IE|8»552* 

Vermiedener TonHchiuse, der Trugschluss. 

Vermindert, def ici9n§t heissen IntervaUe, welche um einen U&lbenTon kleiner 
als ToUhommene (reine] uiid kleine Intervalle sind ; ein vermindertes Intervall entsteht 
also dofdi Erhöhung dea oatem oder durch Erniedrigung des obem Gliedes ainea voil» 

kommenen »jder kleinen Intcrviilles, um einen kleinen Halbton. Sonach entstehen aus 
der reinen Uuint und Quart c y und cj die verminderten Intervalle gleicher Gattung 
«K g und sowie e ^ und cf ^. Man ersteht hieraus anoh, dtaa die vollkommenen 
Intervalle, wenn sie um einen Halben Ton veien>(ert. werden, sogleich in verminderte, 
nicht erst in kleine Intervalle sieh verwandeln. Nicht alle Intervalle aber sind in vermin- 
derter Gattung in harmonischem Gebrauche, verminderte Primen, Secundcn und iSexten 
kommen in hannonis^en Verhillrnissen nicht vor, s. Intervall S. 464. 

Verminderte QubiC, Quart, Octav, Ters und Septime, s. Intervall B und 
Dj Vermindert und die den einzelnen Inter\ullun eigenen Artikel. 

Verminderter Drelklaug, Trias de/ictens , der uuü 2wm kleinen Terzen be- 
stehende, also eine verminderte Qtiint enthaltende dissonirende Dreiklang H-It-F, 
C^-H'D \ hat seinen Sita in Dur auf der siebenten, in Meli auf der zweiten und sieben- 
ten Tonstuff. Näheres s. 1) r e i k 1 u n >^ B a, S. 2r.:ä ; Akkord \ a ß, S. 35. Zwei Nebrn- 
gattungen des verminderten Dreiklanges sind der doppeltverminderte und h a r t- 
ver minderte Dreiklang, s. Drei klang Bc</, 8. 265; über sein Wesen ab harmo« 
nisch disBonirendcr .\kkord s. llarmonisohe Dissonanz. 

Vennlndt-rter Sepliniennkkord, der aus drei kleinen Terzen bestehende, das 
verminderte Uuint und Septime enthaltende harmonisch dissonirende Akkord £ f* 
hat seben Siti auf der siebenten erhöhten Stufe in Moll. Näheres Akkord I S. 36; 
Septimenak kord ; inibesoudere Ausweichung C e, 8. 84. 

Vermisch le Bewegung, die FortschrL-itung mehrerer Stimmen in verschiedenen 
Bewegungsarien zugleich, — also zugleich in Seiten- und Gegen-, oder in Gegen- und 
directer Bewegung etc. 

Vermischter t'ontrapunkl , Conirapunttu* mi»iH9t ein Contrapnnkt, m 
dem vers( Jone Notengattungen vorkommen. 

Vf rinihc lile Tnkfarten sind diejenigen ^nsamroengesetzten Taktarten, welche aus 
geraden Takttheiicn mit ungerader Gliederung bestehen, wie der %-, '/,-, **/,-, ' /a«-, 
^^/tt'VMit. Der */«- und %>Takt entspreohen ihrer oberen Aooentordnong naeh dMi fk^ 
fach geraden Takten, die Gliederung ihrer Taktthcilc aber ist ungerade; der *%-f '•/••*• 
'V,,-Takt sind viertheilige gerade Takte mit ebenfalls ungerader Gliederung s 



JL. J- j. 1 J. j. II JUS. 1 j. j. J. '! 
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Verrllloii, ein sehr einfaches Instrument, bestehend aus 8 oder Bicrgl&sem, die 
nach ihrer verschiedenen Grö»se etwa G A S cdefg a angeben; ihre Stimmung wird 
»ttch dareh eingegoBMtw« yfamn regulirt. Si« ftehcn vat eimni nh Tueli 6eld^ietMi 
Brette, worin für jedes Glas eine flache Vertiefung angebracht iat, damit es in derMlboi 
fest tuifte. Ik'im Spielen hat man den Apparat nicht der Breite sondern der Lftnare nach 
vor sich stehen, damit alle Glätter, weiche mit Ideinen mit Tuch besogeuen liämmerchen 
«af«Mdikg«B werden, bequmer au treffen tind. 8. Msttheson, Crü. mn, II. 96. Im 
vmngen JiJlihtindert scheint dies Spielzeug nicht Rehen gewesen zu sein ; es hat sogar 
einen Virtuosen auf dem Verrillon gegeben, C. G. H l> 1 mond um 1730, der ganse Solo'a 
und Concerte mit vollständiger Begleitung darauf vortrug. 

V«nMMebiittg an PkiMfaHü, die doich ein Pedal vegleite Vorriclitniig am mo- 
dernen Flügel (luwcilen auch am Pianino), Torndttelst welcher die Claviatur um soviel 
von links nach rechts l»ewt'f,'t wird, das« die Hämmer beitfl Anschlage eine Saite wenijjfiT 
beriUiren, wodurch ein etwas duuncrer und saultercr Klang entsteht. Bezeichnet wird 
der Eintritt dieser -Klangnfiance, resp. das Niedertreten des Pedales, diuch una eorda 
oder (/ iin<i mrda; di(? \\'ie(U>rhcrstullung des gewöhnlichen Klaagea oder das Loslfts- 
aen des l'edales durch tuttv cordv oder o Ire cor de. 

VetbellOi ein Vers, Gesäta; auch ein Zwischenspiel, ebenso eine Veränderung, 
ein Couplet. 

Versetzte Tonarten , 7'oni ficti, Tuoni trasporUiti, im System der alten 
Octuvguttungen, die Versetzung einer Octavgatlung auf einen andern Grundton, doch 
ohne Aenderuug ihrer Intervallenvcrhältnisse, also ^mit Anwendung der nölhigen Ver- 
setiungeieiehen ; t. B. die TrMl^weitien des D Doilaeb D S F O A R « d taiS B, wo- 
selbst sie mit KinhaltOttg ikier La^^t der diatonischen Ualbtöne JB <V A K d e 
heisst. Üaas man aber insgemein nur eine Transposition, nflmlich die auf die OI)ertiuart 
mit dorn molU am Schlüssel, zu nutiren püegte, erfährt mau naher aus dem .'Vrtikel 
Tonart IV, S.862. 

VeroetKiing. a) Terminologisch unterschieden von Transposition s. daselbst), eine 
Art musikalisch-rhetorischer Figur, unmlidi die ^\■iede^holung eines melodischen Tliriles 
unmittelbar nach seinem Vortrage, durch dieselbe Stimme, aber auf einer audern 8tufe 
derselben Tonavt. Entweder erfolgt die Veraettnng «nf ebendereelben hannoutsdien 
Grundlage, wie unter Beisp. I, Modell und Versetzung bewegen sich in demselben iüt- 
korde; in diesem Falle ij^t letztere "fcmoiiihin eine hlossc Vcrwechseluni; der in Terzen 
oder Sexten fortschreitenden Ubersliranien, wie unter Beisp. 2, woselbst der vorherge- 
hende 8ats dieiatfanmig enohelnt« Oder eie geht aneh hei ahgeinderter, jedoch immer 
innerhalb dcTselhen Tonart verbleibender harmonischer Untertage vor sich, nnd dieses 
Ausdrücken eines melodischen Theiles auf anderer Stufe und über anderer harmonischer 
Grundlage j aber innerhalb derselben Tonart, ist es eigentlich, was man Versetzung 
(Beisp. 3). 




Hieraus wird auch der terminologische Unterschied zwischen Versetzung und Transpo- 
•tfeion deutlich geworden sein t bei der Versetzung wird die Ordnung der Oanxen und 
Halben TOne eine andere, weil chromatische Abänderung der betreffenden Stufen im In* 
terease jener nicht stattfindet i die Transposition hingegen hAlt dieselbe Stufenordnung 
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MntiplU's mit völliger Genauigkeit ein, mus» demnach chrnmatisclie AhändtniTipfn 
in Anwendung bringen, die Tonart wird eine andere. Diejenige DarsteUung»tigur, welche 
msn Wied erhol uiif^ nennt, unteneheidet tioli von der Yenetmng dadurch, dantk 
auf derselben Stufe vor sich geht, und die Nachahmung wiederum dadurch, daas tie, 
gleichviel ob auf derselben oder auf einer andern Stufe, stets von einer andern Stimme 
voUsogen wird, während die Versetzung immer in der nämlichen Stimme erfolgt. MA«<i.r 
Tervendet, erhSlt die Melodie durah diese DarttellungsfiguT eine gewisse Bekriftigung 
und, wenn sie auf anderer harmonischer Grundlage erfolgt, Vermannigfaltigung ikier 
harmonischen Beziehung zur Tonart; doch darf man nicht zu häuHg damit konmen, 
Honst wird sie, da die rhythmische Bildung stets genau, und die melodische im wesentli- 
chen {bia »af die andere Ordnung der l£i]bt6n^ dieselbe bleibt, steif und langweilig. 
Ueber die mehfUMhen secnnden weisen Rflekungen der Melodie, welche man Seh u nter« 
flecke nennt, s. den gleichn. Art.^). — b] Versetz «ng der Stimmen im dop- 
pelten Contrapunkt, soviel wie Umkehrung, Rivolffimenio, «.Doppelter 
Contrapunkt. 

VerMtzungSEeiehen , chromatisehe, n. Notenschrift C, 8. 6tr>. Anwendvng 
derselben in der Transposition, s. Transpo « i t i n n. — Zufälliire, s daselbst 

Versingeii, bei den Meistersingern, im Gesänge stecken bleiben, ohne wieder 
hineinkommen zu können. 

Verttarkang des Sehalles darch Resonanz, ».Klang II C, B. 490. 

Verstlmmang, der Inttrumente, eine Störung oder Anfhebung ihrer richtigen Ton- 
▼erhältnisse. 

Vertf« soviel wie si votti oder votti tttdilo, -abbrev. e. man wende tim. 
Verwandschafl der Tttne und Teaartea, die näheren oder ferneren Kcziehun» 

gen vin 1 Vi rhältnisse, in welchen die Tone un'^eres pnnrrn Tonsystems zu einander stehen. 
Auf Grund dieser Verwandschalt schlieH^^en sie sich zu gewissen Tunkreisen zusammen, 
welche von den nicht in dieselben hineingehArigenTAnen, ohneStOning der tonalen Har> 
raonie entweder garniciit oder nur auf dem Wege der Vermittelung betreten werden li4Mi* 
nen. Die verwandscli iftli he Beziehung der Töne zu einander I>it nun eine sehr mannig- 
faltige, die Ausgangspunkte t'iLr alle derselben bietet aber die iu einem jeden Tone 
mitklingende Reihe seiner harmonischen ObertOne (Klang S. 479). Die aus dem Orund- 
tone tuniehst entspringende Octav , das SchwingungtverhAltaiss 2t 1, muss zu ihm, 
als einfai'hstes Zahlenveriialtniss und reinste Consonanz, im nächsten tSrade der Ver- 
w indschaft stehen; darauf folgt die Quint 3:2, und im Verhältnis» der Doppeloctav zur 
Quint, die Quart 4 : 3. Diese Verhältnisse der Quint und deren Umkehrung, der Quart^ 
liegen, als die vom Orundtonc zuerst erzeugten, allen Tonverwandaohiiken in erster 
Reihe zu Grunde, und zwar ist die Beziehung der Quint zum Grundtone eine noch nSherr 
als die der Quart. Im ferneren entspringen aus dem Gntndtone die groHse Terz 5 : 4 und 
die kleine Terz (>: 5, welche in Verbindung mit Grundton und Quint das Fundament 
aller gleichseitigen Tonverbindung, den grossen und kleinen Dteiklang, ausmadieB. 
Durch Umkchrun^r der Terzen entstehen die Sexten, in den höheren Verhältnissen y-. 
und 10:9 erscheint der Ganze Ton in zwei verschiedenen Modifirationen. und in den iKxrh 
höheren 15: ^ die grosse Septime, uud M»: !."> der diatonische Halbton. Diese Reihe der 
mitklingenden TAne gestaltet sich durch stufenweis fortschreitende Ordnung tur Tonlei- 
ter, der melodischen Form der Tonart, deren aimmtUche Töne nun auf Grund ihrer ge* 
mein*«men Beziehung auf dense lben Grundton auch t\\ einander in verwandschaf^^Uchen 
Verhältnis&en stehen müssen ; wir können die einer Tonart angehörenden {ihr lextcr- 
eigenen) TAne auf jede beliebige Weise melodisdi und harmonisch miteinander ▼erbzn- 
den, ohne jene Besiehungen zu ihrem Gruadtone aufiuhebcn. Doch ist ihr Verhaltme» 
tum Grundtone ein näheres oder entfernteres, jenachdem sie in einfacheren oder r.u^am- 
mengcsetztercn Zahlcnverhältnissen zu ihm stehen. Die ihm nächatverwandten T6ne, 
Quint und Qtiart (Unterquint), nehmen die berorzugte Stellung in der Tonart ein, daWr 
sie Dominanten (s. daselbst) genannt werden t ihre Akkorde reprisentirea mit dem 

1) In dfva |f«>nM)nU>n Artikrl, sfleif-h unter «leni lki»|»irle, i»t rlwn» undeutlich (r««»irt. «ü«" Hurknw 

|f»Di Ipifilich »ein 1. Mirli lu si' 'lorh rin iwt-itrtmal, ab<-r .nif iiiilcrm I ii t r \ % l 1 rrfolr 

BriMT hMte e» hriwrn müMcn: „auf nufta Miderea InUrrall &1« die Sccund", alto etw* auf atB«T T<ti 
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ttinischen Dreiklange den Inbegriff der Tonart in harmonischem Sinne, indem alle Inter- 
valle derselben in diesen drei Dreiklangen den Hauptakkorden, s. dasellist und Drei- 
klang I A) susammenkUngend erscheinen. Die Durscala erscheint durch die heiden 
Domtnatitoii in swei gl«iehgestaltet« Tetrtohorde getheilt, von denen jedes dem andern 
hintichts der I,age des diatonischen II albtones vnllkummen ahnlich ist: C J) F^F \ 
O A Hjp., und die nächste Vervvandschaft fier Toiinrten unter sich gründet sich auf dem 
Enthaltensein eines der beiden Tetrachorde auch iu einer andern Tonart. Jedes der beiden 
Teiraohorde findet sieh nur in einer einsigen andern Tonut wieder, das obere O A H e 
in der Tonart G dur, und das untere in der Tonart Fdur. Diese beiden Nebentonarten, 
von welchen die obere, auf der übeniuint der Haupttonart begründet, die vier oberen 
Stufen der letzteren als ihre vier unteren Stufen enthält, während die untere, auf der L n- 
terqutnt der Haupttonart bemhend, die vier untwen Stufen derselben als ihre vier obe- 
ren Stufen in sich begreift, sind die Dominanttonarten; die Dominnnttnnnrt C dur 
unterscheidet sich von der Haupttonart Cdnr nur durch ihre grosse Septime i*'^, die 
UnterdoDiinanttunart durch ihre Quart B : 

At CDSFGAMede /«TJ*. 

Auf dieselbe Art setat sieh die Verwandsefaall der Tonarten übH; nimmt man die Tonart 

Gdur als Haupttonart an. so erscheinen D und Cdur, nimmt man Fdur an, C und 13 dur 
aU Dominant- und Unlerdominanltonarten im nftchsten Vcrwandschaftsirradf zur Haupt- 
tonart G dur. Die beiden Duaiiuanttuiiürteu einer Haupttonart «tehen aber zu einander in 
bereits entfernteren und nur in der gemeinsamen Haupttonart wurselnden Beiiehun- 
gen, weshalb sie auch nicht in unmittelbare Verbindung mit ( -nander treten, sondern 
eine V'ermiiteiung durch die Haupttonart fordern, s. Tonart iS. büb. Aehniiehes gilt 
von den Akkorden der Dominanten, deren V^erh&ltniss zu einander ebenfalls nur in ihrer 
gemeinsamen Beziehung auf einen Grundton beruht ; dar tonisehe Dreiklaag vermittrit 
siOi ihre unmittelbare Aufeinanderfolge macht sich als harmonischer Sprung fühlbar. 
Eine andere Art von Tonartenvervrandschaft &h jene auf das Dominantverh^ltniss be- 
gründete, aber ebenfalls sehr nahe, findet statt zwischen d«n sogenannten Farallelton- 
arten, d. h. zwischen der Durtonart und der auf ihrer Untermediante erriehteten Moll« 
tonart. Die Parallelmolltonart besteht aus denselben Tönen wir c!;e Durton irt . nur 
dass die Intervailenordnung derselben eine andere ist, worüber man Tonart >S. ^GS 
vei^leichen möge. Endlich gehören zum Verwandtenkreise einer Tonart die Nebenton* 
arten oder leitenrerwandten Nebentonarten, d. h. diejenigen Tonarten, denen die leiter- 
eigenen Dreiklänge der Haupttonart als tonische Dreiklänge zu Grunde liegen, und deren 
es, neben den ebenfalls dazugehörigen Dominanttonarten und der Paralleltonart, noch 
mehrere gicbt ; je nach Umständen sind es Dur- oder Molltonarten, aufgenannt findet man 
sie im Art. N e b e n t o n a r t e n. Ihr Anftreten als leiterverwandte Modulation wird durch 
ihre Dominantakkorde vermittelt, s. Ausweichung A ff. — Die Verwandschaft der 
Akkorde beruhtauf denselben Verhältnissen wie die der Tonarten} die Dominantakkorde 
(s. oben) und der Akkord der Paralleltonart sind dem tonischen Dreiklange in erster 
Reihe TOrwandt; die übrigen leitereigenen Dreiklänge können mit ihm entweder eben* 
fall» nnmittplbar in Verbindung gebracht, oder durch einen der Dominantakkorde ver* 

mittfU '^^■l'l'l:l■n. 

Verwechselung, en harmonische, s. Enharmonik, Klanggeschlecht 
III, An sweie hang 8.84. 

Vsrwaeliacllllig der AnflAsnilg, die Vollziehung der Auflösung einer harmoni- 
schen DissonanT: durch eine andere Stimme; diejenige Stimme, in welcher die Dissonanz 
au%etreten ist, löst hc also nicht selbst auf, sondern überlässt sie einer andern Stimme 
imd schreitet, während diese die Auflösung regulär vollrieht, in ein anderes Intervall 
fort. In Beisp. a flbemimmt der Hass die vorher im Sopran liegende Septime und löst sie 
regelmässig abwärt« niif, irfthrcTid der Sopran in die Terz abspringt; Aehniiehes findet 
unter b mit der verminderten Quint swisehen Sopran und Tenor statt: 
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In der freien wie auch in der strengen Schreibart ist diese Verwechselung der Auflot^ung 
etwa« sehr gewöhnliuhes ; doch tiudet sie überhaupt nur auf harmonisch« Dütsouaosen 
(Saptim« und ▼•rmiiiderte Quint) Anweadui^, mf mdodiaeh« (Vorhalte» duicfagehende 

und Wechselnoten} nicht, und unter den Septimen wiL'dLi um Iiauplsrichlic h nur nuf die 
kleine des Dominunt- (auch den kleinen: Septimenakkordcs und die verminderte, weil 
diese auch iu allen Arten L'mkehrungun leicht faüslich sind. Die grosse Septime aber 
ist TOD M ■oharfer DiHontns, daw da unbedingt von dentlben Stunme nicht nur auf- 
gelöst , sondern auch vorbereitet »ein will, ihz^ Ueberspringen aus der vorheruitenden 
Stimme in eine andere, wird in jener als Störung des natürlichen Stimmenganges, in die- 
ser als unvorbereitete Härte emptindlich werden. Diu melodischen Dissonanien lösen 
sieh nur in deijenlgen Stimme avdf, in welcher ne ja eben mit dem Zwecke melodiaeher 
Bewegung und Bereicherung auftreten ; auf Vorhalte, Wechsel- oder durchgehende No» 
ten int Verwechselung der Auflösung: daher nicht anwendbar* 
Verwirrung (der Accentorduuugj, s. Imbroglio. 

VcnBleHer Coulrnpankt , dn Oontm^ht, der in aUerhaod F^ren ¥on verw 
aehiedenen Nbtenwerthen gegen den Cantutßrmmt sieh bewagt} hdaet eueh Conirm- 

punctuM floridus, phantastteus, m tri na. 

VerzieruugeB der Melodie, s. Manieren, Melismatisch. 

V e f lgeni B g, RtrUtrdmUo, a) Die Anhaltang dner oder mehrerer wiiamme« 
klingender melodischer Hauptnoten zum Anschlage der folgendeo Harmonie, wodimh 
eine Verrösreruni» des vollen Eintrittes der letzleren, wie auch sugleich eine syncopen- 
artige Iluckuug oder Verschiebung des Anschlages der Uauptnote auf ein acceutloses 
TaktgUed erfolgt. So enoheint der Satt Beiep. 1 « auf diese Art ualer h mit Iletaidii- 
tionen autgesehmfldtt. 

1 a 



Man nieht aus dem Beispiele, dass die Uetardation in diesem Bt'j^iifTr nichts als dt r 
wöhnliche Vorhalt ist, wie denu das Wesen desselben auch einigen etwas abweichenden 
Gestaltungen, die sie sehr häufig annimmt, grondl^lich bleibt» Man baiUent sich solcher 
Aufhaltungen MAmlich oft in rascher Bewegung bei den Tahtgliedern und OUedtheUen 
oberer oder niciK rer Ordnuni^eii in zwi istimnii^j^en freien Sfttzen , als eine Ineinander- 
schiebuug der beiden Nutenreihen, zwibclien denen sie stattfindet. So sind diu BeUp. 
2 o, 3 a unter b mit solchen Betardationen dargestellt: 

2 o b 




•^wrq-— Iii— Iii- r # • — r^» r # 
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Dann verzögert man auch d'w gaaxen Akkorde einvn mehrstimmigen Stuckes gegen den 
Bdss (Beisp. 4 a, ; kehrt man diese Figur um, Ifiast den Akkord (oder die melodische 
Hauptnote) der Unterstimme im Anschlage TOMUigeheii, to heilst sie VorausBfthme 
(I. däselbsty oder AnticapetioD (Beisp» 4 h\, 
4 a 




Solche Figuren wie Beisp. 3 b und 4 a nennt man in^^ibesondcre Retardationen, dt fliad 
aber dem Wesen nach nicht« anderes al« Vorhalte und Vorhalt.sakkorde, bei denen man 
en nur zuweilen mit der Auflösung nicht so genau nimmt, h&ufiger auch da, wo es im 
regul&ren Vorhalte nicht geschehen wflrde, rm der AnflOeung ganz abspringt , oder 

aucli die Dissonanz aufwärts fOhrt. b} Verzögerung der Auflösung der 

Vorhalte und Sejitimen: die Auflösung? derselben erfolgt nicht sofrleit-h mit dem 
Anschlage des nächstfolgenden Akkordes, sondern es treten mehrere Akkorde zwischen 
die DieeoMUU und ihn Aoflflenng, in deren einen oder aadetem sie aneh hiufig in 
einem vorabtigehenden eonsonanten VerhilUrieee stellt, wie s. B. folgende B egw ade 
titiJBine: 




' I 

I, aneh mieheln, spottweis für mne triviale nnd aimselige Fertp 

spinnung eines Motivs oder melodischen i'hoiles, mit Schusterflecken, gew(riuilichen Ver« 
Setzungen u. dergl. mehr. Das Wort sLhreiht sich her von einem auf sokhe Art SUSam- 
mengeflickten Ciasseuhauer: »üeatem Abend war Vetter Michel da«. 
VeuMaaiMt«, Vortragshes., auf sirtllehe Art. 

Vlbrlren, erzittern, a) Von klingenden Saiten gebraucht, gleichbedeutend mit 
schwingen, oscilliren. — b) Im Vortrage, vibnire, vibrimare, soviel wie beben* 
tremulireu} vibrato, gleichbedeutend mit tremando oder trenmlanJo. 

Vienrinn, Chora listen, in Stiftskirchen die Vertreter dar Domherren beim Sin* 
gen der Horas und Abwarten der Vesper. 

VIelchörig, s. Doppelchor. 

Vielfachst» Verhttltnlea , Ratio muitivUz , s. Verhältniss der Inter- 
▼ nlle8.9t6; rielfaeh Obertheiliges und vielfach flbertheilendes, s.ebd. 
Vieli^eNtaKlger oder p«iyMorf bischer (^trapsnkt, s. Doppelter Contra- 

pun kt III C, S. , 
VIelle, die Bauernleyer. 

yielntiai«ilg«r Sntn, die Schreibart ttkr mehr als yier Hanptstimmen. Bs kommt 

auf die Absichten des Tonsetzers an, ob die etwa aus 6, 8, 10 oder mehr Stimmen beste- 
hende Chormasse nur einen Chor ausmachen . oder in mehrere ineinandergreifende 
selbständige Chöre getheiit sein soll ; in jenem Falle unterliegt dem ganzen Stimmen- 
oomplen nur eine Orundsdmme, in diesem hat jeder Chor seuM besondere (e. DoppeU 
eher). Das» die SlimmfQlirungsregeln de« strengen Satzes bei höherer Vielstimmigkeit 
manche Ausnahmen gestatten, liegt ij> der i^a^jhej djsnn es lassen nicht einmal mehr 
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$ Stimmen mit derselben Reinheit melodisch ungezwungen und ohne Steifheit sich fah- 
ren wie 4 oder 3, um wieviel weniger noch mehre j euiserdem werden mmehe Fort* 

Pfhreitiingen in den Mittelstimmen, welche die Durchslchti)jrkeit mindcrstimmiger Sätze 
allerdings als lliirten erkennen lasst, durch eine f^'rrH'^erp Stimmen- und Klaugmassc ge- 
deckt, liierunter gehört die irreguläre Fortschreiiung mancher Dissonanten , Verdop- 
pelung aumeiier tonst heseer nur einfoeh m gebranehenden Intervalle («U der Ter«, d«r 

Quart im Quartsextakkord, auch wohl des Lelttouos", manche Querstände, Durchkreu- 
zungen der Stimmen, verdeckte Quint- uncl Octavparallelen, und andere Kinzelnheiten, 
weiche nicht gut in kurzgeiasHten liegein sich geben lassen, sundem hinsichts der Aus- 
dehnung ihrer Zolissiglieit aus dem Studium erkannt werden mftssen. FOr die insacran 
Stimmrn fnlii n üe Regeln des reinen Satzes ebendiestlhe Geltung wie in lüm minder- 
stiinmigen Selzarten. Welche von den vier Hauptstimmen im vielstimmigen Satze ge- 
theilt werden sollen, h&ngt ab von der Absicht des Componisten und der Klangftrbung, 
welch« er dem Tonstücke geben will; Vermehrfachung des Sopcanes verleiht dem Zu- 
sammenklan^'o Helligkeit und Glanz; de^ Bai«<;e<4, eine markige maeeiva UnterUiigei de« 
Alte» und l enores, compacte FuUe in den MittclsUmmen etc. 

Vtorar, ein au« vier Takten lMiteh«Mk»r melodiieher Theil, s. Fe r io de. 

VierKeNiricbene OcteT, die hflchete Oetav unsetM TootyiUmiti •. Notan* 
aehrift S. in ). 

Vier-Ualbe-Takt, Yier-Zweitel-Takt,, der grosse viertheilige Takt. Halbe 
Noten alt Taktglieder enthaltend» hinsiehts der Aoeentordnung mit dem Viervierteltakt 
flberein kommend, nur breiter und gewichtiger durch seine grösseren Xotenwerthe. 

Vierkiang, der Septimenakkord. Conaonireader Vierklaog C • ^ i, e. 

Septime S. 755. 

VtoratlBiiiiiger Satz, die Sohreihait fifar vier Hauptstimmen, in der Regel fBr die 
Haniltftimmettgattungen Sopran, Alt, Ttonor und Bass, an welche man in erster Reihe 

denkt, wenn vom vier'itimniigcn Satze die Rede ist, wiewohl auch manritirfarh?" andere 
Besetzungen vorkommen, als 2 Soprane und 2 Alte (Frauenohor) ; 2 Tenöre und BAaae 
(Minnerehor) ; 2 Soprane, AU und Tenor, und andere. In der Inttrumentalmueik ist daa 
Streichquartett der eigentliche Repräsentant der vierstimmigen Schreibart. Letstere ist 
überh-iTi]>» iV.v ('iri:n(llage des gleichviel oh it\!itrumentalen oder vocaleni Tonsatres, daher 
das .Studium derselben auch allen anderen Schreibarten, sowohl der swei- und dreistim- 
migen ala aneh der mehr als vierstimmigen, voraufiugehen hat; wein der Si^llor den 
vierstimmigen Sats gut lu behandeln, eo bedarf er nur weniger Bq|lnzungen, um aneh 
in den übrigen Setitnrten sldi zurecht zu finden. Näheres t. FortBohreitvng der 
Intervalle; Contrapun k t C, S. ilti ; Harmonie III. 

Vierteliiolf , Scmiminima, die Note j, der vierte Theil der Semibrevis, Gan- 
zen oder Einschlägigen Xote. S. NotenKchriftS.618. 

VIciielpAHse« 8u$piriuint Sütpiröf ^eii|it'r, daa Pauseseichen ^ oder Xt 
Werth der Viertelnote, dem vierten Theile der Semibrevis oder des Gänsen Schlages ent- 
sprechend. S. Notenschrift S. 619. 

Vlerlhciiiger Takt, s. Takt S. SIU; Accent I A 6, S. 12. 

Vierlhellaton nennt man den Unterschied swisehen den Intervallen C^D^, 
etc. Eigentlich aber ist dieser Unterschied nicht bei allen enharmonitichen Intervallen 
gleich gross, sondern hetr.lgt bei C^D^, fr^ und Ii den Drittheilston (v5S:625 
Log. 52 ; bei £ ^ und (i^ die grosse Diesis 128 : l iö J.og. 34 ; bei F'' und c^H* 
die kleine Diesis 3 1 25 « 3072 Log. 25. ^ 

Vierund»rchsEigtheiinote , die Note oder ^ j ^ ^ , der vicrund^cchsfigste 

Theil der Semibrevis oder Ganzen Note ; die kleinste Notengattung, von welcher man 
in der Musik Gebrauch zu machen pflegt. 

Vierandsechszigtbcllpaaae, die Pause | , an Werth den viemndaaehBngttaa 
Theil der Ganaen Note oder Semibrevis betragend. Die kleinste Fsusengattuiig, wdefaa 

in der Mu>^ik vorzukommen pflegt. 

Virniiidxw nuxigrr. Ics 24 V to lona du Rot, die GroRKen Geigen des Kö- 
nigs, eine GeselUchart von 24 Geigern am Hofe Ludwig's XIV. su Paris. 1636 bestand 



Digitized by Google 



ViemerCeltakt Viola 



sie au« G De^sm orler Discantgeigen, 4 Haiites-coutre, 4 Taille*, 4 Quintm (drei an ünisse 
etwas verachieiiüue üattuogea der Viola oder Bratsche; und 6 Bauet oder Contrabässeo, 
U«b«r die P^iiU VioUn$f «a dnen Spitse Lully ■tud, t. den gleichn. Art. 

ViervierteltAkt, die viertheilige Taktart mit Viertelnoten als Takt^ilieiler, s.Takt 
S. Slf; A c rcnl S. 12. Ebenda««*' lT>e sind hinsichts der Acccntordnung der Vierach- 
tel- und der Vierswcitci- oder Vierhalbe- Takt, nur dass jener Achtel*, dieeer 
Htlbe Noten lu TftktgUedem bat, daher jener raedier und leiehier bewegt, dieeer brai* 

terund gewicht;^'* r crsi lieiiiT als der Viervierteltakt. 

Vigoro»aiuente, Vigoro80, Vortragabes., kr&Uig, m&onlich« 
\ iliacica, ein spanische» Lied. 

VUtMMlIe, Cantoni 9iUün0teh«, VilUU. »Ein Bawrliedlein , welche die 

Ruwren vnd gemeine handwercksleute singen: daher dann auch die Cirnponisten offt mit 
sonderm Fleiss ein 4 oder 5 Quinfm hinder einander her setzen, contra ngulas Musico- 
rum : Gleichwie die Bawren nacii der Kunst nicht singen, sundera nachdem es ihnen ein- 
AUet: Vnd ist eine Mwrieeb Mnaic in einer Biwriaehen Mateiy. EtUobe aoldie Oean- 
ger werden auch genennet Villoüa, ViiaUlla, dadurch sonsten ein klein Dörfflein verstan- 
den wird. Sonsten werdon in Franckreieh die Bawrent&ntie , welche von den iiawrpn 
Selbsten meentirt, vnd mit ächulluieyen auch Geigen gebraucht werden, mit dem iSamen 
Ftf /iy» genennet« . Pritoriua, Aynl^^ III. 10. Einen Test einer aoloben ViUanell« 
s. Arteaga, Gesch. d. Oper v. Forkel I. 193. Feiner aber zugleich fn\ olpr Ovaren die 
Villote aÜa Xapoletaiia, worin Neapolitanische Singmeister sich bemühen, jungen Damen 
die Anfangsgrunde der Musik beizubringen. Kiese wetter, Weltl. Ges. Ib. 

Vinn. Ein intereasantes indiachea Inatmment, ana einem eylindriaoben Bobte von 
etwa 40 Zoll Länge und 3 Zoll Weite, mit zwei als Resonanzkörper darunter angebrach- 
ten Kürbissen bestehend. Uebpr d<^m liohre sind vier MesHin^saiten von etwa 30 Zoll 
Länge der klingenden Theile ausgespannt, welche aber durch iH bew^liche Stege, diu 
der Spieler beim Stimmen mit Waoba nnf dem Bobre beÜistigt, bia auf 9 Zoll veibOist 
werden können. Neben dun Stegen liegen noch auf der einen Seite eine freie Messing- 
m\H' iuul auf der andern Seite zwei Stablaaiten. Unter alien Inatrumenton der Inder 
nimmt aie \ inu den ersten liang ein. 

Vingt i|«alre VIoIm» da Rnl, s. Vierundawanaiger. 

VInale ndi r Viiiette, sind Winzerlieder, »auch wenn ichs recht ^iVu/ir«»« sol, Sauff- 
lieder, welche in Deutschland bei vns nicht seltsam noch vngebräuchlicb : Vnd halt ich 
dafür« dass keine Eitelkeit oder Nichtigkeit in der Welt, darauff nicht etwa ein Mmk 
geriebtetodergeftinden ley«. Pritoriua, %»teyma III. 20. 

Viola, Altgeige, y<f,la nlfa, Alto, Viola da braccio, Armgeige, 
Bratsche, bekannte Geigenart, ausgezeichnet sowohl im Orchester und Streichquar- 
tett als dritte Uauptstinune, wie auch als Soloinstrument, wenngleich in dieser Qualitit 
nor aeltener Terwendei. Der Bauart naeb iat aia der Violine gana ftbnlieh, nur etwaa 
grösser an Corpus (die Länge des Resonanzkörjjors bei der Violine betr&gt 13 Zoll, bei 
der Viola 14 Zoll ü Linienj und mit verh&Uaissm&ssig höheren Zargen. Beaogeo ist sie 
mit vier in Quinten gestimmten Saiten i 

ihre drei oberen Saiten kommen also mit den drei unteren der Violine an Tonhöhe Aber» 
ein. Da nun aber das Corpus der Viola nnr unerbebHeh grAner iet ab daa der Violine, 

ungeachtet ihrer i;ni pine volle Qttfr.t tioffren Stimmung, so müssen die Saiten --(Invcrer 
und weniger strati' gespannt sein, wodurch denn auch ihre vom Glänze der Violine erheb- 
Udi aioh unterscheidende dunkle Klangfarbe entsteht. Ihr Umfang erstreckt sich im 
Soloapide und in obligaten Stimmen wohJ bia aum ^ , in RijrieBatimmen hingegen ftihrt 
mfin ihre ??f n!;i «rltoTi ührr r, , f , (/, hinaus. NoUrt wird sit im Alt~i( hhissrl. und hin- 
sieht« der Technik gleicht sie im Allgemeinen der Violine, nur da&& ihre Grilfe ein wenig 
weiter sind ; aueb an Bebendigkeit steht sie ihr niobt viel nach, doch entsprechen glftn- 
aende Passagen nicht recht ihrem ernsten, dunkel und aebwermüthig gef&rbten, dabei 
abrr durchaus edlen Klangcharnrtrr Ihre FlM^-edlftti^ne entstehen auf dieselbe Art wie 
bei der Violine, doch macht man weit seltener Gebrauch davon. Unter den Blasinstru- 
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mentea findet sie nahe KUng^-erwandte am Fagott, auch am Horn und den tiefen CUri- 
n«tt»Blag«n, mit denen «ie aiift sehr gut vertrindet; Oberhaupt aind ihre Diettsto 4»m 

OrehmUiT ungt nu in wichtig, nicht allein all a^r nungiebige sonore Begleit« und Püll- 
stimme und zur Markir^ing krfifliger Rhythmen und Accente, sondern auch als obl^atea 
Instrument, bratschen Verdoppelung höher liegender VioWncellomelodien iat von herr- 
Kdker, knft> mnd gesangvoltor Wirkung. In frShmr Zeit ^ente iAb ttbe r w i ag e iid )iia% 
nur Baglutstimme od«r, wie auch noch heute, ak obligtte dritte Stimme im Streich- 
quartett, namentlich aber Jiiir Vcr-^chni fung' der Bisse, indem «sie mit <!en Violonpellen und 
Contrabässen im Einklang und in Octaven ging. Die Verwerthung ihrer vorzügUchen 
Kigenichafteii »udi als Soloinatrument, gehört besonders der Zeilui, und ea 

mag in dieser Hinsicht nur vorübergehend an ihre herrliche Behandlung in einem I)op> 
pelconf«rt für Violine und Viola von Mozart erinnert werden. Doch hat mich die slt»'r#», 
sowohl kirchliche als weltliche, Musik namentlich der Violen in oit mthrtac-her ^stinmieu- 
beaetmmg mr HerrteUnng mM» «nd ffrietlieher KlangftLrbungen ai^ bedient. Unter 
andern macht Chrysander in seiner Händelbiographte (Bd. 1. S. 350) ein ■ Stabai *naUr 
von Steffani bekannt, dessen ürchestrirung au« awei Violinen, drei Violen und Basa 
besteht; in der t)per haben namentlich Gluck, Saoohini, tipontini, Mehul [in seiner ossia* 
waehen 0|Mr MiJthal« daithwif ) ▼ielfiwh Btitachenbegleitang angwireitdc^ AwM im 
■edetnen Orchester aeheeiht Man die Bratschen mitunter in mehrere Stimmen getheih, 
doch erscheint dieses nur dann iweckmÄssij», wenn man auf einf' hinlnncrliehe Besetzung 
rechnen kann; im entgegengesetzten Falle unterbleibt die Theilung bes!4er, indem sonst 
leicht eine nndeutUdte und nnhriflige Mittellage des Streichquartetin «Ue Fblge Weil 
der Violenklnng ungemein föllt, genügt eine im Verhältniss au den VInKnen nur missige 
Besetiunir; auf tft erste und ^ zweite Violinen reirhen l^rntKr'vn vollVommen hin. In 
ftlterer Zeit kommt die Viola in drei Arten vor, die sammtlich wie die unsrige gestimmt, 
aber von etwaa TenwhiedenerOrOeee waren, and in veraehledenen Sehlaeietai netirt wwt^ 
<Ien. Bei den Vienindawanzigern {le» 24 Violont] Ludwig's XIV. heissen sie Jf inä B mt t l f t, 
Tailh' und Quint*. Hnn te-eontri' (len pewöhnlichen Musikern Qttinfe genannti 
war die kleinste und wurde im C>Schlü»sel auf der ersten Linie geschrieben; Taiiie 
(»onat fl^mla-eanlr») war die twettgrMate nnd wurde im C-Sehlaaael auf der sweHen liirfe 
geschrieben; und Quinte (sonst TaiU*) war die gröstte Und tiefxte Art, einen halben 
Fuss grösser «!« die Violine ?/)«»««* , und wurde wie unsere Urat'-rlu' notirt. Hrnssard 
uennt in aeitit m Utetmnnaire 1 702 ebenfalls noch drei Bratschen uui, i U»ia pritna ^JJaut«- 
emUn ik TmImi, C-Schlaieel auf der ernten LinieN Tiiola aaeeNdb {TaiUtdt VMm\ und 
Vinla terza (Quints tle Violon]. Nachher verlor sich die Jlaiäe-contre, es blieben nur TailU 
und Quinte, von denen letatere unter dem Namen Viola oder Bratsehe attf unsere Zeit 
herübergekommen ist. S. Nottebohm, Zur Oesch. der Orchester-lnstr., Deutsche 
Mua. Zeitg., Wien 1S6I, Nr. 39. Ueber die Benennungen Alt» und Tenorviole «. den 
Art. A Itviola. — Ueber die Construction der Bratsche vergleiche man den Art. Oeige 
und die (lns<lb«t angeführte Literatur. SelbstAndige Studienwerke für die Erlernung 
dieses Instiumciites giebt es nicht viele, denn die für Violine dienenden Anweisungen 
können mit gleichem Nulxen auch auf die Viola angewendet wetden. Doch mAgen ge- 
nannt werden : Brun i, Methode j>OHr V AUo-Viola roitfi/Kinf le» prinripes ih- rtt instninteut 
Kuicis de fingt -cinq FAndfx, Leipzig. — Wftlder, Kurze Anleitung; aum Violaspiel, 
Augsburg. — Campagnoli, 41 Cupricfs ponr T Alto-Viola, Leipzig. 

Vlala, in der Orgel, eine an Klang daa glei^namige Saitenanatrument imititende 
offene Flötenstimme s und 4 Fuaat die kleinere ftthrt auch den Namen Violet. ~ 
Qu i n t V i o 1 e hat 2* , Fuss. 

Viola alla, — ä'Alto und Viola di jf'awor«, s. Altviole. 

Viala baatanki, Violba^türdu^ eue Art der Viola da gnmba, etwas grAsaer 
als die Tenorgambe, an deren Stelle aie aber auch dienen konnte. Sie hat H Darmsaiten, 
welche entweder gleich der Tenorfrnmbe in J) (,' r r a , oder !tnf b noch auf verschie- 
dene andere Arten gestimmt waren. Der Name des Instrumentes mag möglicherweise da- 
von hevatammcn, daaa ea gleichaam eine »Bmiard aejr von «Uen Stammen t Shitenwl ee 
an keine Stimme allein gebunden« , sondern ein guter Spieler nicht Mcc^s i>inen Ha^s, son- 
dern auch Melddien in der Tenor-, Alt- oder Discantlage sehr gut herausbringen konnte, 
älmüch wie aui uu»erm heutigen ViuluouiUo. In England fing man Anfiuig des 17. Jahrh. 
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atlch an, die Vinla hastarda mit Resonanzsaiten von Stahl und gedrehtem Me'*sing:drath 
unter dem 8i«|^ 2u bauen. Wie hei der Viola d'tmtot'e wurden diese iSaiten nicht ^grif- 

feftp Mmtom dimtm nw, wm den Kluy 4ef geatriobeneo DamwitMi durdi thim lül- 
kkng SU TerfltArk<'n. S. Viola d'amora* 

Viola da brarcio. Bratsche, s. Viola. 

Viola da gaintNi, Xnit;geige, Gambe, Ma«»e ätt Vioie^ ein veraltetes Bo- 
ggrimttWBWi t » «0 OrOaM und (Malt «marai Viol«ii«ello iklllid^ mnr aiif de» Oriff- 

breite mit sieben Bünden versehen. Anfangs war sie mit 5 Saiten bezogen, dann mit 
f> Saiten in I) c e a d, f»p«timmt, und ein Franzose Marin Maraift fügte ihr gegen 
Ende des 17. Jahrh. noch eine siebente für ^4, hinzu. Die sechs- und siebensailtge nind 
noch Iii» m die «weite HlUle dee vorifea Jaiulinndeit» hindo iaDeuteohlaikd im Oebraaeli 
gewesen, ungeachtet das Violoncello schon zu Anfang dcsielhen Jahrhunderts bekannt 
war. Aber die Gambe hatte ihre grossen Vorzüge ; nicht nur dass ihr Klang, wennauch 
etwas nftselnd, so doch noch feiner und zarter war (MsAusehid« nennt Mattheaon sie, und 
ein »eflbSiie» delicates InetniineDt«) f aaeb ihre Venrendbarkett «ar ungeartn «uige- 
dehnt, de nn ihres grossen Umfangcs wegen tlifjjtc sie nicht nur zur VerstÄrkung des 
Basses, sondern es liess sich auch sehr gut eine ganz bahe Partie oder Oberstimme dar- 
auf ausführen ; aueh wurde «ie mitunter sum Oeneralbass gebraucht, am lAngsten aber 
erhielt sie sich als Solo- oder Conoertinetniment. Notirt wurde sie in allen Schlüsseln, 
je nach der Lage, im Bass-, Tenor-, Alt- und Üiscantschlüssel, zuweilen auch auf zwei 
Systemen, und wie Maier (Musiksaal 102; sagt, auch nach der Lautentabulatur. — 
ifaeh nnd naek ist die Gambe dnvbk Vermtndemng der Saiten und Beeeitigung der Bände 
sum Violoncello (s. daselbstj umgewandelt worden. PrAtorius führt ilinf Arten der 
VinUt da gatnha auf, numlifh ; ! G a r (« r o s s R u s s - V i o 1 '( 'mtrabbatto da gamhn] , vier- 
aitig, mit£, (auch U,] uU tiefste Saite und in Quarten gesdmait. — 2) Gross liass- 
Viol da gamba, mnf-, auoh eeehasaitig. ebeaikll« miti?, and A nie «ieftte Saite. » 
3) Klein Baas-Vtol da gamba, ebenfalls seehssaitig, in C FAdg, aber auch 
noeb anders gestimmt. — t Tenor- tind Alt-Viol da gamba, mit 6 (auch r)j Sai- 
ten, in i> & c « a die oben beschriebene Art i und. — 5) V'iul*ila pieciola oder 
Cmmi Viol i9 gambat mit 6 und veniger Saitm» vereehieden gestimmt, aber mit «( 
ab höchste Saite. Von den Stadtpfoifem wurden die Vi^ äa gamba einfach Violen ge- 
nannt, und rlie Ctoh da hraocio hiessen hi-i ihnen Geigen, auch polnische Geigen. Die 
Alteren Schntistailer uat^rscheidett die Y'uUe da gatHba und da krttecio nur als Grosse und 
Kleine Geigen ; bei Agrioola (ifiw. Msirwm. 2. Aufl. IM5) kommen eie«ttt 3» 4 nnd 
die Baiigeige auch mit 5 Saiten Tor, alle beben Dfiade mit Autadune der kleinen drei- 
saitigen HflfT pnlnischon Geigen. 

Viola da fsankn, Violdigambet Gambe, in der Orgel. Eine sehr feine und 
edb Labtaletimme von mrlem etreiekendem Klange, das gleichnamige Streidiinetiiiment 
naohahmend. Sie hat am besten n Fuss i kommt aber auch im Pedal, als Violdigamben- 
bn-s. zw Ifi Fuss vor und von r iii in Zinn gearbeitet sein. Ihre Mensur ist entr. die 
Form des Corpus entweder cyUminsch oder, nach Gemshomartf oben enger als aui Kern. 
Da sie etwas schwer anapneht, sagt ihr, sowohl in Besag hierauf als auf ihren Chamoter» 
ein gebundenes Spid besser zu als ein sehr schnell bew^);tee. Man hat sie auoh zu 4 Fuss. 

Viola d*amorr, Viol« d* amour, Liobesgeige. Ein ehemals sehr beliebtes, 
jetzt fast gAnzlich verschwundenes Bogeninstrument in Paris ßndct es sich noch vor). 
Es war in mehreren Arten gebrinchlich ; gewöhnlich war sein Corpus etwas grösser aU 
das der Viola oder Bratsche, die Zainen weven höher, Hals und Griffbrett brenter, der 
Steg nflherte sich in Anbetracht der Grösse dem des Violnncello. Der Boden des Corpus 
war gewohnlich nicht gewölbt, sondern ganz flach gearbeitet, wie bei der Guitarre. i>er 
Bezug war fünf-, auch siebensaitig, gemeinhin aber seehssaitig (Darm&utcn, die drei un- 
teren mit Drath ttbersponnen ; Mattheeon giebt den Besug funfsaitig ui» 4 Stahl- oder Mes- 
singsaitrn '••! und eine Quint von D.^rmen . Die Stimmung der Saiten aber wechselte je nach 
l^dürfniss der Tonart, in welcher das vorzutragende Stuck »ich bewegte, deren tonischer 
Dreiklang ihr ni Grunde lag. Wollte man aus F dur spielen, so stimmte man ^e Saiten 
m. F A e f a c^ t xn CmoU stimmte man sie in G e g c, e|f ete. Neben diesen Darm- 
saiten, welche mit dem Bogen gestrichen wurdm. hatte das Instrument noch ehcnsnviele 
Messing- oder Stahlsaiten ; diese waren an Stifte unter de» Saitenhalter ange hingt, lie« 
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ka diaa, dureli im Stege angebnwkttt Löeh«r, in diM HttUung unter dam Orifbrette, 
mna weldier sie oben bei der Schneek« wiflder haranaknmftn, wo sie, Ähnlich wie di« 

Darmsatten, an Wirbeln befestigt waren. Sie wurden mit den über dem Stege Liegenden 
Saiten in den Einklang oder in die Octav gestioimt, aber nicht selbst angespielt, sondere 
nur durch die angestrichenen Saiten in Mitschwingungen gesetzt, dienten also nur lur 
V«ntirkung und Färbung de» Klanges. ■ Dieaer war »argentin odnr tilbani, dabei Aber- 

aus angenehm und lieblich — — sie will viel langnissantea und temlns ausdrücken», 
sagt Mattheson, I. ürch. ">N'2. Nachher hat man die mitklingenden Saiten auch fortge- 
luüüen und nur eineä einfachen Ue/uget» vuu (i uder 7 iJarmi^aiten .sich bedient. £in aut- 
gexeichneter Virtuose auf der Viola d*amcr« war der Ritter v. Ksser in der zweiten 
UAlfke de« vorigen Jalirlrin lerts ; eine von «einem Schüler F. A. Weber, Arit zu Hcil- 
bronn, verfasste Abhandlung von der V'iol ä'amour steht in der £^ierschea Beakeituqg 
17S9, Nr. 31 ff. 

Viola 4a apala« Scbulterviole^ eme tu Anfang det ▼erwiehenen Jabrhunderta 

noch gebräuchliche kleine Art Bassgeige (Gambe oder VioloncelV, »worauff man mit 
leichterer Arbeit als auf den grossen J/iacAiwpn allerhand geschwinde Sachen, r<tri(itioite> 
und Manieren Aiachen kann; insonderheit hat die l'toia di t^ala einen gronseu Lifeui 
beim Aecim^ßapnmmUi weil tie stark durehsehneiden und die Tohne rein t j qt nmum kaa. 
Ein Beut kan nimmer tlistinctfr und deutlicher herausgebracht wercfen als auff diesem 
ln»trument. Es wird mit einem Bande an der Brust befestigt und gleichsam auf die rechte 
Schulter geworfen« ^Matthesuu, I. ürcii. iboj\ von vielen abcrauch wie ein Viok»* 
cello zwischen den Knien gefiait. Bs tat mit 5, auch gnmeinhin aber mit 4 wie unaer 
heutiges Violonoello in C Oda gestimmten &aten besogeoi wie Maier (Musikianl 90) 
angiebt. 

Vloltt di Burdoue, liarylon, s. Baryton. 

Viola pOBipooa, eine Art Baaaviola, erftinden von Joh. 8eb. Baek, in der Ab- 

sieht, ein Instrument zu haben, welches zur leichten und pricisen Aasführung seiner 
Nihwierigen bewegten Bässe geeigneter wäre als das damals noch ziemlich unbehilflieh 
hieb anlassende Violoncello. Von der gewöhnlichen Altviola unterschied sich die VuAu 
pmnpoM durdi ein sehr niftrklieh gröaseres Corpus, h6kere Zargen und namentlich daidi 
ikre um eine Octav tiefere aUo dem Violoncello gleichkommende) Stimmung m C G d 
wozu aber in der Höhe noch eine e,-Saitf knm. Allerding« wurde bitTtlurrh der Spieler 
in den Stand gesetzt, die hohen und gehchwtnden Fassagen der Uruudi»timmu ohne Leber- 
setien der Hand zu greifen, also leichter als auf dem ViolonoeUo heraussubringen ; da 
aber das Instrument beim Spielen ganz wie die gewöhnliche Viola auf der linken Hand 
und Schulter ruhte, war bei der Gr is t lesselben die Spielart sehr unbequem. Deshalb 
und weil das Violoncello mittlerweile sich vervollkommnete, ist es denn aueh sehr bald 
in Vergessenheit geratken. — Hingegen bediente man siok neck tu Anfimg diesea Jabi^ 
hunderts hin und wieder unter dem Namen Viotino pompoto einer Viola Ton gewOhn* 
lieber Form und Stimmung, aber mit hinzugefOgter i?-Saite der Violine. 

Violet. a] Englisch Violet, s. daselbsU — b} In der Orgel, die kleinere Tier» 
fdssige Gattung der Viola. Zuweilen auch Benennung der OflTenflOt. 

Vloicita, bei Pr&torius Violetta piceola {picciola), sowohl die kleinste Garn« 
benart als auch die Violine (Disoantgeig » itafrseeAuu»); sonst ist ViokUa eine Viola odar 
Bratsche. 

Vlailn«, Discantgeige , l'iolont 1>«»«m«, bei Prttorius auch Fsolell«^»«- 
eota und liehecchino, die kleinste Gattung der Bogeninstrumente ; sowohl im Sokn 
vortrage als im Orche'^ter (woselbst ihr die beiden obersten Stimmen des Bogeninstru- 
msntenchorcit zukuwnien) ausgezeichnet durch ausgedehnteste technische Leiatunga* 
Ahigkeit aller Art, eowie durdi kflchstes AusdrucksTennJIgen im •eelenvallsten Ooeaaca. 
Die Violine ist mit Tier, aekr Tereinaelte Ausnahmen ungerecknet, ia Quinten gaatimmtca 
Saiten besogen t 



Nur einzelne Künstler haben auch vnn anderen Stimmungen Gebrauch gemtirht; so 
soll Faganini alle 4 Saiten um einen Halben Ton erhöht, Behot, Winter u. A. «oüfn nur 
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die StimmuriL': «!«m- 7-Saite verändert haben. Die Saite pfleget man '^^o)\1<T(ithin die 
Quiut zu ntnnutii ferner toQ leeren 8ai ten xu nprechen, wenn sie dtu- gaiuuu L&nge 
natAk erklingen, ohne auf dem Griffbrett durch einen au gesetzten Finger verkarxt tu 
werden. — In einigen Ländern (z. B. in Kussland und der Oberlausitz bei ilen Wenden) 
hetlionen sieh die niederen Volksklassen auch einer Violine, welche mir die drei oberen 
Saiten der unnrigeu hat, der bIho die 47-Saite fehlt. — Die Scala der Viuliiie durchlauft 
▼om ff an alle ehnttetiaehen Interralle bi« lum e« , kann jedoch durch Anwendung der 
FlageoU'ltöne in der Höhe noch erweitert werden. Doch pflegt man von ihr* ni vollen 
Umfange nur im Solovortrage Gebrauch zu machen, im Orchester hingegen das dreige- 
htricheue / und (/ nur ausnahmsweise zu übei-schreiten. Die verschiedenen auf der Vio- 
line gebrftuchliohen Stricharten werden in bekannter Weise dureh spitze und runde 
l'»inkte, <^r<i^«e tiiut kltnne Uiiidebonfen bezeichnet ; dus leiclite Staerato, auf einer Bogen- 
länge durcli ganz, kurze Kückungen des Armes hervorgebracht, erhiilt den Schleifkogen 
über den Punk U n s 




Im AU^nro FortisKimo wird ein und derselbe Ton in nicht xu schnellen Tonfolgen oft 
mchreremale raaeh hinter eiiumder angestrichen, um solchen Gängen mehr Kraft und 

Nachtlruik zugeben Vr, Abkürzunfj^ssehrlft 4" ; im Adagio hingege-i -st ein kräftig ange- 
zogenes und markirtes Stoccato in ähnlichen Füllen voagröaserer Wirkung (c;: 



a he 




Eine diesem si hnellen Wiederholen desselben Tonus nahe sich anschliessende, namentlich 
in der Muftik tinserer Tage bis zum UeberdntM verwendete, wennauch whon in fclterer 
Zeit (bei Gluck) gebrfiuchliche Oeigenfigur ist das Tremolo, eine sehr schnelle Wie- 
derholung eines Tones dnrcli rasches Hin- und Herl)ewej,'en des Höpens anf (bM- Saite. 
Zu langsam darf die Ausführung nicht sein, sonst wird die Bewegung schleppend und 
die Wirkung trocken und nüchtern ; deshalb muss es in der Notirung stet« mit sehr 
schnellen Xntengattungen bezeichnet sein. Eftlftsat sich aowohl auf einfache als auch 
auf Dn{)|i(l^M ill'e anwenden; worden letztere ziisnmmen angestrichen, so müssen sie 
selbstverständlich auf zwei neben einander liegenden Saiten genommen werden können» 
sonst theilt man sie zwischen zwei Spieler ; gebrochen dürfen sie auch auf derselben Saite 
liegen : 

Seichten Tonsetiem ist das Tremolo ein sehr billiges, «ber auch dementsprechend dflrf' 

tiges Au<!hilfsniittol, um KfTeete von stürmischem Character her\ orzubrinpen , leiden- 
schaftlich sich zu gebehrden, und auch den Mittclstimmen, an Stelle einer geschickteren, 
doch eine Bewegung Oberhaupt zu geben. Bei alledem hat es aber, wenn der Zweck das 
Mittel rechtfertigt, auch seinen Werth. Namentlich bringt das, von dner hinl&ngUchen 
Anzahl Geij^en in der tiefen La^'e der r/, - und a, -Saite am Stcir ruis^'eführte Tremolo im 
Forte in der That einen ungemein kraftvollen, rauhen und atürmischen Khingeifect her- 
vor, der an entsprechender Stelle seinen Eindruck nicht verfehlt. Im Fianissimo hoher 
Tonlagen hingegen kUngt es zart und Ätherisch. Immerhin aber ist es durch zu vielen 
Mis.sbraueh dem guten Geschmack <^ar sehr verleidet. — Die in der Nähe des Steges — 
sul poHticello — angestrichenen Töne sind herber, rauher und metallischer als die 
weiter nach dem Griffbrett hin, in gewöhnlicher Weise hervorgerufenen. Der Klang wird 
fast einer scharf intonirten, zum Ucberblasen geneigten Orgelpfeife ähnlich ; doch ist diese 
Strichart nur auf den tiefen Saiten der Geijre "ebrfinchlich. — Eine fernere bekannte, 
wie auf die Übrigen Bogeniostrumente, so auch auf die Violine häutig angewendete 
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Dodi wird man flchnelle Folgen drei- und vientittiidgwOfiffe von voraelienin Htu w- 
meiden haben ; imgleichen auch wehe 8|frttBge aehnoUer Doppeigiiffe, denn diese «ind 

nur unter Umständen ausführbar, so i. B. wenn sie «usammengenommen einen Akkon! 
bilden, dessen Intervalle, M'ie in voranstehendem Heispiel, zugleich angespielt wcnlen 
können ; alle daselbst angefahrten Akkorde lassen sieh bequem in t wei siemUch scbn^ 
aufeinander folgende Doppelgriffe serlegen, deagleiohen sind leioht aniipielbare Akkorde 
auch gut zu arpeggiren. Akkorde, in denen möglichst viele leere {Saiten vorkomniMi. 
klingen am kraftvollsten ; dasselbe sagt man auch von den Tonarten, in denen leere Sai- 
ten möglichst Tiel verwendet werden können, doch ist letsteres nicht mit entschieÜCTer 
Or wissheit lu behaupten. -~ Unter dm mannigfaltigen doppelgrtlBgen Figuran, wakiis 
die Ocig«> lu'qtipm zulrtsKt, mAj^cn nur oinicrc uls leicht ausHlhrbar erwähnt werden. So 
kann eine leere Saite von einer auf der nAchsttioferen gespielten TenxeUie sehr b«qi 
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Klangerregungsart ist das Pizzicato; die Saiten werden nicht mit dein Bogen ge- 
strichen, sondern mit den Fingern gerupft oder gerlasen, wie liei der Maadolbe oder 

Harfe, und der KIan<^ wird alsdann auch dem dieser Instrumente &hnltch harfensitjf. 
Statt dt's Fingers hediont man sich in einzelnen Fällen auch wohl einer Federspule oder 
sonstigen Handhabe als Plectron. Da der Klang bei der Kürze der Saiten auch nur kun 
sein und keinen llogeren Nachhall haben kann, darf man de« Pissicato rar Daratrihiag 
eines gebundenen Qesaaget aelbstviTHtändlich nicht sich bedienen wollen ; hingegen 
machen Begleitfig^ren zu getragenen Mflodien, dcsfjleichen auch «flbständige Partien in 
grösseren Sätzen, entweder nur von einzelnen Streichinstrumentengattungen allein oder 
Tom gaaien Chore deraelben, hn Unfeono und in Akkorden, im Forte und Pfane, fim^ 
eato ausgeführt, eine sehr gute um! In deutende 'VN'irkung. Et lawen sich auch Depps!» 
griffe, drei- und vierstimmige Akkorde sehr wohl ht*raushrin*ren, und zwar werden «ie 
gewöhulich mit nur einem Finger gerissen, indem dieser so schnell über die Saiten geht, 
daaa sie scheinbar lusammen oder nur etwas arpeggirt klingen. Beeeiehnet wird fiesa 
Strichart mit der Abkürzung pizz., und der darnach wieder eintretende Gebrauch de« ' 
Bo<;ens mit co//' arco. — Sehr zalilroiche Doppelgriffe und mi'hrstimniifje Akkorde i 
können auf der Violine mehr oder weniger bequem herausgebracht werden. £s ver« | 
steht sieh von selbst, daas ihre Intervalle «trf irerschiedenen Saiten li^gpen mOasMi, mdem 
auf derselben Saite nieht mehrere Ttae lugleich angegeben werden können. Unter d, [ 
liegende Zusammenklänge sind diiher unnv^irlicl). weil sie auf der r^-Saite allein nicht 
herauszubringen sind. Von </, aufwarlü hingegen lassen sich alle Doppelgriffe in diatoni- 
sehen und ehronatiiehett Intenrallen von der Seeund bis anr Oetav gut «usfühim« dodi 
steigt die Schwierigkeit, je höher sie über /, und 7, auf der a,- und «^j-Saite hinaii%eiien« 
Kommen im Orchester I)oj)peI;;rifft' , Akkorde oder mchrstimmip:e Begleitfi^uren vor. 
welche für eine Oeigeustimme allein schwer oder garnicht ausführbar sind, so vertheiit 
man de an zwei Partien. Der betreffenden Stelle wird alsdann die Beseichnung dtrm 
(gelhmlt) oder « dhie (au zweien; beigesetzt. Zweistimmige Zusammenklänge können, 
wenn sie auf benachbarten Saiten liepen, soMohl im Forte wie im l'iano längere Zeit aua- 
gehalten werden, und machen eine gute Wirkung; von drei- und vierstimmigen hin- 
gegen vermag der Spieler nur die beiden obersten Noten fortdauernd erklingen tu laaaen, 
die unteren nur kurz mit anzuspielen ; denn der Bogen kann nicht alle vier Saiten tu- 
gleich fassen, weil der Steg in der Mitte höher ist, und er aus dem Grunde genöthigt 
wird, die unteren Tone zu verlassen, während er die oberen anstreicht. Als ein kurze« 
harmonisches und rhythmisches Marcato aber sind auch drei- und vierstimmige Ak- 
korde aehr gut zu gebrauchen, die Saiten werden alsdann mit einem kräftigen Riss Hehr 
schnell nach einander angegriffen ; sollen solche drei- und vierstimmigen Akkorde i\*ier 
fortklingen, oder auch nur kurz, jedoch im Piano oder F'ianissimo angegeben werden, 
SO muss man die Violinen theiien. — Unter voransteheuden Bedingungen gut aoalMillMr 
aind bmapielaweiae f<dgende Akkorde : 

J. 
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durchkreuzt werden \a\ und ey)en.<;u lassen sich in eiixer leeBM Sfti^ auf der nichftt- 
luiheren oder -tiefereu gaos voi^l Figuren aospielen i^i : 





Auch kunn man auf der Quint zur kercn imd a-Saite nu^odiidi« Bewegungen eilt- 
fahren, dusgleichen »uch cum d aUein auf der 0- und «-£iaite 1 




« 0 0—0 -0 0 0 0 0 10 • 0 0 0 

Kommen (In'i-rimmige Akkorde oline ken* Saitrn vor, so müssen ihre Intervall«- we- 
nigstens um ciuc (itiint auaeinanderltegcn, weil sie sonst auf derselben ^iaite xunanimen- 
fhUen. I.aeeen eioii aber Akkorde etwa mit Veriegung der Infenralle oder Hinveglaa- 
sung eines weniger weaentlichen Tones auf mehrere Arten geben, so wfthlt man gern« 
diejenige, welche eine oder mehrere leere Saiten oder bequemere Griffe xulSsst. — In 
Betreff der iSpielgel4ufigkeit der Violine in allen Arten diatonischer und chri>maii- 
Roher Passagen, ist nicht nothwendlg etwa« tu bemerken ; die nenete Zeit hat sie bis an 
die ilussiTsTcn Grenzen der Mufriichkeit, his dahin, wo die Kunst uufhürt und das Kunst- 
stück beginnt, erweitert; wie weil al>or das bloK^ne Virtuosenthum in vielen FAÜen vom 
guten Oesehmacke sich enlfenit, indem es Wesen und Natur der Instrumente überhaupt 
durch reine Kunststfleke su verunstalten sieh herausnimmt, bt ebenfalls mehr ab aur 
Genüge bekannt. — Im OrchcRter wird die Violine jederzeit in Kwei selhstflndige Stimmen 
—-erste und zweite Violine — getheilt, und auf xwei Systemen gescKriebeu. Ks 
kam vorhin, bei schwer ausführbaren Doppelgriffen, bereits vor, dass unter Umst&ndMi 
die erste und tweite oder aueh bdde VioIhMn wiederum getheilt werden mussten. Na- 
mentlich in neuester Zt-it wird eine Holche ahermalipe Theilun-^ der Violii. stimmen, so 
dass also ein drei- oder vierstimmi^^'er Geigenchor entsteht, nit lit selten angewendet, und 
hat entweder den Zweck, vollsiiuimige krutiige Akkurde Zugewinnen, namentlich aber 
durch Zusamnu nklünge und melodiscfae Stimroenbewegung in hohen Lagen eine sarte 
äthc-rische Klanp-f'lrl img hervorzuhrinpen. Oder es kann diefie Violinentheihing auch 
den rein practischeu NuUen gewahren, gewisse unbequem auszuführende Passagen und 
Figuren leichter tpielbar tu machen, indem der eineTheil der Geigen den andern ergänzt, 
l>ei de somit eine Figur oder Fassage abwechselnd fortführen, ohne dass der Ildrer von 
solcher Theilung etwas zu merken braucht; die eine Partie ruht, während die Figur von 
der andern mit frischem Ansutase aufgenommen wird. Dem entgegengesetzt treten aber 
auch erste und zweite Violine häufig zu einem Unisono, oder wenn die Melodie sehr hoch 
liegt, tit einer Octav Verdoppelung susammen, n&mlich wenn es entweder auf eine reeht 
durchdringende Scharfe, oder auf einen vollklingenden breiten und weichen Gesang an- 
kommt. Die melodische Klangffille einer hinreichenden Anzahl guter Violinen kann «ehr 
bedeutend, geHungreich und huchsi ausdrucksvoll sein. — Soll eine Melodie, um des 
Klangeffectes willen, auf emer beetimmten Seite ausgeftlhrt werden, so ist dieses Ar die 
betreffende Stelle mit den Worten sulla corda (! , 7>, A, F zu bemerken. In den Ton- 
arten Dur und Midr bis eingeschlossen 3 j| und :< ',■» bewegt sich die Violine relativ am 
leichtesten, die nächsten swei auf beiden Seiten werden bereits schwieriger, und unter 
den ferneren sind einige sehwer, andere geradeeu unauefahrbar. Die Rmnheit der Ton- 
hestimmuii;^ h&ngt, wie ja bei allen Instrumenten mit bestimmbarer Tonhöhe und auch 
bei der menschlichen Stimme, allein von der Vollkommenheit des Gehöres und der Ge- 
BShiekUchkeit dm 8|nelere ab. Die Quinten, in denen die Saiten der Geige gestimmt sn 
werden pflegen, entspieehen «war unserem gleidisebwebend temperirten Bjnrteme, doeh 
kann der Spieler demungeachtet auch den ursprünglich reinen Tonbestimmungen folgen ; 
denn er vermag durch ein wenig Tiefer- oder Höhergreifen Tonverh&ltnisse herauszu- 
bringen, welehe beiweitem kleiner sind als der Halbe Ton unseres Tonsystems (also so- 
genannte Dnttheils- und Vterthälstlteie i tc. und d»enAO aueh alle anderen Intervalle 
ein wenig tiefer oder höher au nehmen, als sie auf unseren glei c hsc h webend temperirten 
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riavit'rinstnimpntpn vorkommen. Unil **o wird er leicht sich veranlasst scheu, die chro- 
matuchen Kreuz- und Heetdne zu unterticheiden, den Ton die Ter? \ »n d, andern 
und höher tu nehmen, als de« Tou ff^, die Septime von af , und ferner auch den Ton 
in der Ddur Scala anders autsudmdcen als in der HmoU Tonleiter; ebenao dieSpenB« 
wf itp libcniiässiger Intervalle zu vergrossem xin'\ verminderter Intervalle zusammenzu- 
ziehen, als überm&asige Sext von af höher zu nehmen als im Verhilltniss einer ver- 
minderten Qttint von c. Folgt er hiermit auch ganz richtig der ursprünglichen Keinheit 
der TOne und der Natur flbermimiger und verminderter, groater und kleiner ete. Inter' 
valle, 80 unterlässt er, wenifjstens im Zusammenspir 1, rl ifh besser dieses sogenannte 
Commatisiren, indem^andere Spieler und andere Insirumente der angenommenen Tem- 
peratur folgen, somit nothwendigcrweise Unreinheiten und Schwebungen entstehen mOa- 
•en. — Endlich bedient man iieh bei der Violine und den abrigen Stretchinstramentcn» 
mit Ausnahme des Contr»hri<^Mf.H^ ^ur Erzielung einer eigenthnmlirh nebelhaften und ge- 
heimni(«8vollen Klangfärbung, der Sordinen oder Dämpfer. Kme Beschreibung dieses 
kleinen kammartigen Instrumentes , welches auf den Steg gesetzt wird, steht in dem 
gleiehtt. Art. Solcher ged&mi)ften Geigen aber bedient man sich nicht nur in schnellen 
und leicht umherschwirrenden Figuren, sondern auch mit schönster "NVirl^nnir in lang- 
samen getragenen Oesangpartien, welche dadurch euien weichen schwermüthigen und 
dabei sehr zarten Klangcbaracter annehmen, der vom Glänze des natOrlichen Geigen- 
klanges sehr erheblich abstidit. 

r<'f»er dif techiili-rhr Con^tnirtion dor Violine ilfni Art. Goigc, nii<l die dM4>llMt .iiigrflihrtrn %V. rk. ; 
Ub«r UvD Bogeu und •ein« CouatraeUon and Behudluofr den Art. B o ( e u. Lehrbücher: Leopold Mo- 
tartt Vecraah eia«r grUndllelwiiTieUiwchuIe, entworfen nnd mit 4 KopfartsMo euumt einer TabeUe reneh«<i, 
Aujftpurg 1756 (heutigen Tige« lUtcb werthvoll). — L6hlein, Anwcitungen lum VioUlUi|>ieleD , dritte Auf- 
lage mit Virbesierungen und Zudtten von Ui- i c h a rd t, 1797. — Bode, Krentier undBatllot, Vi'-lin- 
■chulr. Herau>'jr<'R. vun Baillot, l.i ipiia;. — S p d h r , \ iidiiiti Iml.-, mit erUuternden Kupfptt ifrln, Wipn IS:i2. 
— HubcrtKiea, Violkuclittle fbr den enten Unterricht, nit 101» kleinen Duetten etc., Leipiif lb40. — C » m- 
pagnoli, ITotmlUMMoit i» Im Miemtitm rttfitutM im Jim d$ Thlom^ 4 M$ i t m 6 ArtfeeeO«. Op. 31. 
1 r,inu>6iiii-h und deutach, T.i'ipni^. — Guhr, ücber Po^niniV Knirst, die Violine lu spiol« n, ein Anhang la 
jeder bi«jftit cncbieneneu V ioiintchule, neb«t einer Abhandlung Uber du Flafeolet in einfachen und I>aj/p« 1- 
fiiffm, M «Int et«. ISM. 

VioIlno dt ferro, die Nagelgeige, Kisenvioline. 

Violino piccolo, Quartgeige, ist eine kleine Violine, die um eine Quart höher 
als die gewöhnliche Violine, also in den Tönen c, a, gestimmt wurde, gegenwärtig 
jedoch ausser allen Gebrauch gekommen ist. 

Violino ponipo««o, ein« Viola von gewöhnlicher Vorm imd Grösse, aber mit hinzu- 
gefügter VIolin<[uint i[s fünfte Saite, 

Violino primu, — becoudo, Erste, Zweite Violine. 

ViollascIllfiM«! oder ^-Schlttssel, das bekannte Zeichen, welche anze^i^, 

auf welche Linie des Linieii8y '*teni'i dan eingestrichene ff zu stehen kommen soll. Gegen- 
wärtig kommt er allein auf der zweiten Linie vor, in älteren französischen Partituren fin- 
det er sich, unter dem Namen französischer Violinschlüssel, auch hie und da 
auf der ersten Linie. Er hat nachstehende, wahrscheinlich aus dem grossen dentachen 
Buchstaben 9 entstandene Fbrm : 



N&heres s. unter Notenschrift B (Noten, Liniensyntera und Schlüssel). 

Violoncello, bekanntes Bassbogeninstrument , von gleicher Wichtigkeit für dtxt* 
Orchester als Bass des Geigenehores, und für das Streichquartett als obligate Qrund- 
stimme, wie auch für d i^ S »iospiel als eoncertirendes Instrument. ErhehhVh kleiner aU 
der Contrabaas (die Länge seines Kesonanuaumes beträgt 27 Zoll 6 Linien) wird es beim 
Spielsn iwischen die Knien genommen. Es ist mit der Viola in gleichen Quinten gestimmt, 
klingt jedoch um eine Octav tiefer als diese, die Saiten heiMen C Ctäm 



Der Umfang des Instrumeirtes ist sehr bedeutend, betrflgt selbst im Orchester 3 «/, Octav, 
bis sum fit' in der Notimngsart herrscht noch viel Verwirrung i man findet nimlieh sehr 
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oft, bfRonders in älteren Tonsfttsen, auch die tu fnen Tonlagen im Violinschlüssel ge- 
schrieben — aus welch' irgend eineia ürundi; im unerklärlich — und der Spieler liest sie 
am euM Octar tiefer. Ein andennil hingegen wXL der VaolkieihlflMHil geteMn werden 
wie geachriebon steht, also ohne Transposition. Die «niig richtige Notuimgeirt, welche 
jelit auch bereit» allgemein geworden^ iat aber folgende s 




Fflr die tiefste Lage und höheren Baistftne dient der Bataachlasael, fftr die mittlere der 

Tenorschlüssel, und für die hohe im Anschluss an den letzteren der Violinschlüssel, na- 
türlich ohne Transposilion, wie er gesclirieben steht. Heibstverständlich ist der Ueber- 
gang aus tiinem SchlütiHel in den andern nicht an eine bestimmte Note gebunden ; der 
Altadilflssel ist beim Violoncello nicht gebräuchlich. — In Betreff der Passagen, Doppel- 
griffe elc. gilt beim Violoncello im Allgemeinen da^ NAmlirhe wie bei der Violine, doch 
muss man mit zu weit auseinanderlicgenden Doppelgriffen vorsichtig sein, indem deren 
Spannweite leicht xu gross und für die Finger unerreichbar wird. Kann man leere Sai- 
ten benntsen, oder liegen die Intervalle Oberhaupt im Bereiche der Hand, so sind viele 
Akkorde, Arpcggien und dei^l. gut ausführbar. Neben ungemein mSnnlicher und rdler 
Klangfarbe im Gesänge besitzt das Violoncello bedeutende Spielgeläufigkeit, wennauch 
wegen seiner längeren und stärkeren Saiten nicht in gleichem Maasse wie die Geige; 
manche Virtuosen bezichen ihr Instrument mit etwas dünneren Saiten, um sehr schnelles 
Passagenwerk leichtfr herauszubringin, doch schaden sie damit nur dem Klange, wäh- 
rend doch nichts daran verloren ist, wenn wir einige Kunststücke weniger hören. Fla- 
geolettOne atnd leicht herausiubringen, manche kommen, wegen liänge der Saiten, noeh 
leichter und schöner als auf der Geige; das Solospiel macht auch sehr häufigen Gebrauch 
davon. Khenfalls sehr gut iat das Piasicato, doch darf e« nicht in an achneUer Bew^ung 
gefordert werden. 

Im Orchester ist das Violoncello entweder obligat gehatten, oder es geht, als Bass- 
instrument, mit dem Contrabass, zur Verschärfung desselben, im Einklänge oder in der 
Octav. Wenn obligat, so führt es Melodien entweder allein oder mit dert Fagott, Horn, 
der Viola oder den Geigen; oder es dient als Begleitinstrument mit Arpeggien, Figura- 
tionen etc. Am hftufigsten jedoch iat es Basainstrument, nnd geht, wie bemerkt, mit dem 
Contrabass, dessen ungemein kraftvoller, doch namentlich in der Tiefe sehr dumpfer and 
dunkler, in der Höhe aber harter und unbiegsamer Klang auf Verdoppelung und Ver- 
schärfung durch andere Instrumente, welche seinem Tone mehr Bestimmtheit und Bieg- 
samkeit geben, hingewiesen ist. Hienu dienen auch wohl Fagott und Brateche, in den 
meisten FiUen aber das Violoncello. Auch wenn dieses, obligat gehalten, etwa zugleich 
einen Gesang auszuführen hat, sucht man doch, falls hinreichende Besetzung vorhanden 
ist, einige Violoncelli dem Contrabasse beizugeben ; ai^dann wird es in zwei Stimmen 
getheilt geschrieben. Sehr schnell bewegte Bassfiguren, welche die Spielgeläufigkcit des 
Contrabasses Obersteigen, lAsst man besser vom Violoncello ausführen, und giebt dem 
Contrabass einfachere, aber jenen ähnliche, in denen die Uaaptnoten der Figur markirt 
werden : 

II n II .tri. 

Violoncelli. 



Contrab 


assi. 

ß 
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Gewöhnlich lesen im Orchester Contraba«« und Violoncello au« einer Stimme, dieses 
giebt diu Töne mit der Notation übereinkummend, der Contrabass um eine Octav tiefer. 
Trennen sie eidi, so werden ihm Partien auf swei gesonderte Systeme unter mnander ge- 
setzt, im andern Falle, wenn sie /.usammengehen, dient beiden ein gemeinsames, in vie- 
len FiUen wird auch heha£B entspiechender JLLangwirkung und Instramentalcharactemtik 
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da« Violuncehu in iM/ei oder auch wühl in noch mohrerö obUgate Stimmua getheilt ge- 
iehrieben (t. B. AHegrttto der Ador Symphoni« von Beetliovenl. — Seine gegenwArtig« 
vullkommcne Form i'rhiclt das Violoncello durch italienische Meister. Zu AnfiAg des 
vonprt*n Jahrhunderts durch Tardio«, einen rranzösischen Tonkünstlfr, «ti«i der liechii- 
gaitigcn Viula da gamba umgebildet, hatte en in der ernten Zeit noch 5 Boiten, die man 
in die TAne C G d a dt Miiniiite; als aber gegren 1726 die Applicatvr mehr Mch m ver> 
VoHkommnen begann, liesH man dir oi t rste J, -Saite fort. Einiges auf die ConKtmction 
Bezügliche ist in dem Art. ücige, dt's;,'leichen in der daselb»t anirt füfii (on Literatur ru 
finden. Lehrbücher: liurnhard Jiomborg, VioluucelUSchule in zwei Abthciliui' 
gen, Beriia undPoeen. — Doiiatier, Methode de FioknieeUef ftraniteiech und denUcb, 
Majenoe. — Froh lieh, VioloncelUchule, nach den Grundiitiender becteil ftbor dieeea 
Instrument bereits erschienenen Schriften bearbeitet, Bonn. 

Vloloueelio, in der Orgel , eine ongmunsurirte utfone LAbiaUtiinme S Fues, von 
einer dem gleichnamigen Saitentnatrament fthnlicb streichenden and dabei kvftftigen und 
edlen Klangfarbe. Sie nt dem aeehaiehnffisaigen Violon, mit dem «ie an Klangeba- 
racter übereinkommt, als Oclav. 

Violoncello piccolo, ein Bugeninstrument, hir welches io einigen Bach 'sehen 
Cantateti (a. B. Bleib' bei uns) Partien vorkommen, denen nach zu nrtbeilen es, wie dw 
Name auch sagt, ein Violoncello von kleinerer Art aU da« gewöhnliche gl'^^L■stn eein 
mu'«s, zwischen letzterem uiul der Viola die Mitte haltend, nach Art der kleinen Gam- 
ben. Moglicherwci.^e hat tuuii c!< beim ^ipieieu uul den Knieeu,^ nicht zwischen denaelbca 
gehalten. Doch weiss ich etwas Näheres ttber das Instrument nicht au sogen, da eine 
Beschreibung in den älteren Handbüchern sich nicht finden länsl. 

VloloiiP, eit» schönes Pedalregister der Orgel, offene Lahialstimme von If». auch 
(unter dem Namen Violoncullu) von j^b Fuss; eng niensurirt, von markig streicheoder 
oontrabassfthnlicher Intonation, etwas schwerer Anspnohe, deshalb auch mit BArten an 
den Labien. Ks ist eins der wirksiimsten Pedalilötenweriie. 

Violone, Cd II t r av iolon , s. Contrabass. 

Vlolunlzen, alter Auadruck für Violen, Geigen. 

Viru«» ein* neumatisohes Tonseicheni ein schrig aufgerichteter oder honaontaler 

Strich: jener zeigt das Steigen, dieser das Fallen der Stimme an. Die Bivirgu und 
Trirtrifu. jene eine zweifarhp, die»« eine drelfaehe Virga über derselben i$ilbe» gelten 
zwei und drei Noten von gleicher Tonhöhe. Schubiger, Sangerschule. 

Virgliial, in England und'den Niederlanden Benennung des Spinett. 

Virgola, der .Stric Ii 1 r Schwanz an den Noten. 

Vi!« n vis, Name des Joh. .\ndr. Stein'i^rhen Doppeif ittgels, a. daselbst. 
VItttameote, VortrugHbez., soviel wie PreMto. 

Vivnee, elee, Vortragsbex.i lebhaft, beieichnet sowohl eine muntere Bewegung, 
als einen lri( ht hinfliessenden Vortrag. 

\ )\ uriic^into. Vnrlragsbes., auf ' B lebhafteste. 
V l>o, Hoviel wie Vivace. 

VocnliolroB, das Absingen der Töne auf Vocalen oder Diphthongen in Singabtu^ 

gen zum Zwecke ;:uler .\ussprache und Tonbildung; s. auch A b cd i ren , So Ifeggi r en. 

Vnrnlinusik, diejenige der beiden Uauptgattungcn der Musik, in welcher der Ton 
durch das natürliche Klaugorgan, die menschliche Stimme, und zwar durch diejenige 
Modification derselben, welche wir Singstimme nennen, «rteugt wird. Indem bloaaeTo»' 
hervorbrin^Mini; allein in der Kunst nicht die Bestimmung eines Organe» sein kann, wel- 
chen uns iiueh /iir Mittheilung der hfichsten für den menschlichen Geist fti<?sbaren lrlp<pn 
verliehen ist, verbindet sich im Gesänge mit dem Tone das Wort. W ie nun das Wurt 
den Inlialt des Tonausdrückes naeh SeHen des Begriffliehen hin unserem Deakvermaseo 
Termittelt und in unterm Geiste Vorstellungen erweckt, so wendet sich der Tonausdruck 
selbst unniitielliar an das Gefühl, nach dir^er Seite hin ergänzend, was das Wort ati «ich 
unerledigt lassen muss. Das» die menschliche Stimme beiweitem früher als irgend tMa 
Instrument Bedeutung als musikalischer Fkwtor erlangt hat, kann nicht betwaifeU wer- 
den, — nicht nlU in dass man ihrer, als des durch die Natur tnttiehenen Or^ane«>. aueb 
nfltnrgemftsB früher als irgend eines kün^tliehen AN'erkrcuges, zu einer Art musikali-i lirn 
Empii&duugsau«druck«s sich bedient hat, sondern man hat dieses auch un2weif«lliat\ mit 
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viel f»rd.sserem Eifolj^e gethan, als durch Instrumente in jenem primitiven Zustande, 
wurin ei« m lauge vurharrten, je mciglich geworden wäre. Aller Gesang verdankt, seinim 
Unpriiag dem wiigßkomim Onnge und Bmltlrfliwse de« Meaachen, Mini» EwiiladQii^ 
gen und Gefühle in einer über die practi»che Begriffs spräche hinausgehenden Weise au« 
sudrücken; aller Oesanj» ist GeftÜilsergUhs In leidtnt^chafllich bewegten Tönen, deren 
Folge, Uebung, äeukung, Acc«atuation und Gvuppirung eine gewisse Uebereinstimmung 
oder Ambgie aiit dev Bew^ngiait de« «uaiucbraekendeii Oelahle» aulWeiaen t er iet 
weder entdeckt noch erfunden, noch dem Pfeifen und Zwitschern derVOgel oder aodeiea 
unorganischen Naturlauten aht^elanscht und nachgeahmt, sondern dem Men!*chen einge- 
boren, und in «einen ersleu ivcimeo, aU bedeutsamer Empfiodungslaut, unzweifelhaft 
beiweitem ilter el« eile Sputen irgend einer Artienlation und BegrifTsspraehe («. Ge* 
sang). Demgem&ss ist auch die Stimme das vomehmsle ürgan aller Musik&usseruog, 
nicht nur im Alterthum, sondern auch bis weit ins \s. Jahrhundert christlicher Zeit 
hinein geblieben, noch in der ersten ilalfte des 11. Jahrhunderls ist alle Kunstmu&ik int 
weeenüfa^en VoealmnaUi, nnd erat gegen 1700 hin beginnt da« InslnuaesteBspiel mit 
dem Gesänge gleiche Kechte lu gewinnen und jener Umschwung in der Musikemp6n- 
dung, durch welchen in neuester Zeit die Instrumentalmusik zur Herrschaft über den 
Gesang gelangt ist, sich vorsubereiten. Dass der Gesang in seiner Entwickelung einen 
•o weiten Vtuspmng vor dem InatnimenteMpiele geviimen konnte, liegt nicht allein in 
den vorhin erwähnten Gründen der Unmittelbarkeit seines natürlichen Organes, sondern 
auch und voi^utr'^weise in seiner Verbindung mit dem Worte. Der Text bot den ersten 
Anhalt dar lux Üiiduug einer musikalischen Form und Ausdrucksweise} un4 waren die 
frttheeten Qeeangformea auch nur B^enthum der Pnaiie oder metriceh nnd rhythmiaeh 
geordneten und geglteder|en Rede, sohlots auch die Hebung , Senkung und metliM4M 
Bewegung des Ton^anges durchaus den Bewegungen der Spraohdeclamation sich an, so 
gewann die Musik hieran doch eine Grundlage, worauf sie fuasen und allmalig su selbst- 
eigenem Oeetalten rieh erheben konntO» AI« man nadi und naoh leinte, Bewegungen 
der Seele durch Tonbewegung zu analogiairen, Gefühle und Leidenschaften durch geord> 
nete Tonfolgen auf eine dem Kunstgefühle erkennbare Weise auszudrücken, da verselbstän- 
digte sich die Melodie auch dem Texte gegenüber insofern, als der Tondichter den durch 
de« Wort anageeprochenen Oedanken in eidi aufiranehmeB, und auf «elbtteohdpCeriaehe 
Wmse in einen gleichbedeutenden Musikgedanken umgewandelt wieder herauszustellen 
vermochte, — wobei sich dann von selbst versteht, dass Wort- und Tonpedanke sich 
decken müssen, weil ja beide, wenngleich durch verschiedene Mittel ausgedrückt und 
eine ▼ereehiodene Wirkung auf uneere Deelenkrifto ftueieittd, dodi dne Bbhrit eind. 
Indem aber der Tongedanke auch in der Vocalmusik von dem durch den Text nur ange- 
regten Tongeiste auf solche selbständige Art erzeugt wird, ist auch der Oe?«rin<T f ben*n. 
gut reine Musik wie das lastrumeutenspiel; seine Melodien und i'uugübtulluugea eul- 
etehen ebenso frei wie die der Instrumentalmuaik, hier wie dort durch nicht« bedUngt als 
durch den auszudrückenden StimmungH- und Gefühlsgehalt, nur mit dem rnterschiede, 
dass dieser hier zugleich auch durcli den Text ausgesprochen wird, wahrend er in der 
InsLrumeatalmusik zwar ebensogut dem Tunau»druekeitu Grunde liegt und ihn bestimmt, 
nieht aber zur begriffUehen Deuüiehkeit gelangt. Bneheint hienweh die so häufig auf* 
geworfene Frage, ob denn eigentlich die Vocal- oder die Instrvimon'.almusik die reine 
Musik sei, ak durchaus müssig, so entspringt aus der Stellung der Musik r.iim Worte 
doch ein grosser innerer Wesonsunterschied beider Huupttungatlungen , und die höhere 
Stellung der Vocalmuaik. Indem letatero, wikrend «ie dnich den Ton daaGeltthl erregt, 
zugleich durch das Wort den Geist^her das, was der Ton sagen will, «ufkl&rt, vermag 
sie auch die höchsten und bedeutsamsten Dinge — nicht nur in ihrt^n Kreis zu ziehen, 
Wae die Instrumentalmusik ja auch thut, sondern unserm Gefühle und Geiste su deut- 
liehem Veretfiadni«« su biingen. Sie hat die DeutKohkeit vor der InetrumenCalmurik 
voraus. Nun ist es zwar eine besondere Wesenseigenthümlichkeit der Musik, dass sie 
der eigenen Phantasie- und GefühlslhStigkeit des Hörers heim Empfangen des Tonwer- 
kes einen so weiten Spielraum lä»8t, den Empfangenden auf umAngliche Weise zum 
Miie^Opfcr de« KunitweriM« maekt, deeh begiebt «ie eieh dieser Eigeneohaft dureh 
ihre Verhindtmg mit dem Worte ja durchaus nicht. Die Tongestaltung, auch wenn sie 
durch einen in Worten au«gedrttokten Oedaoken herrwrgemftai ist, bleibt ja etwa« fitr 
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sich durchaus SelbstÄndiges, daher die Mitthrttigkeit des Hörers im T^.rfa^.'^tn der Musik, 
durch das Wurt keineswegs beschränkt winl. Und nach i)eiten der ünaiittelbarkeit für 
^iM Oefahl und der Wirkuni^ aaf die PhantMie, greift der Ton unendlieh weit Aber da« 
Wort hinaus, der Text würde nicht Worte genu{< ßnden, um das zu sagen, was dio \Iu- 
Aik durch M'i'ni^'p Zü«re in uns ku erwecken vermag; deKhulb int er für die Verbindung 
mit Muaik auch 8teU am besten »u beschaffen, dass er die SituaUon oder Stimmung nur 
beieichnet, das volle Aasgettalten deraelben aber dem Tone aberliaat» wodurch or 
durchaus nichts von seiner allgemeinen Hedeutung für die Musik verliert, weil t r wie- 
derum in allen solchen Dingen, die mit Deutlichkeit bfjjnffcn worden sollen, diircli ein 
einziges Wort unser musikalisches Empiindcn und AUueu zu einer Gewisisheit uuH^Utri, 
welohe die Mueik an »ieh an fewikten nionala Temiag. 80 erginsen sich Wort und Tou 
in der Voralmusik zu einer Gefühl und Phantasie tief «'rro^'ciulcn und tuglcioh dtn Geist 
durch Deutlichkeit befricdij^ciulon Kinheit. Indem nun al)t'r der unmittelbare Ausdruf !». 
det» Gefühles durch gcsaagreic-hc Melodie, der eigentliche W irkuugskreis der Vucalmu»ik 
iet, beiweitem weniger die darstellende Schilderung oder Malerei durch eine grosse Man- 
nigfiiltigkeit von Figuren, Khythmcn, Klangbildern etc., welche wiederum der Instru- 
mentalmusik (h. daselbst) in weitestem Umfariirp zu GrViatc «tch< n, findet der Gesang in 
der Verbindung mit dem InstrumentenHpiele doch eine üereichtrung und Ergänzung der 
wichtigsten Art, indem ihm alsdann die schildernde Kraft des leHtenm lugute kommt. 
Hinsichts des Ausdruckes und der Darstellung erschc-iiil daher die Tonkunst erst dann 
ihrem vollen Umfange nach erfüllt, wenn Vocal- und Instrumentalmusik mit einander 
sich vereinigen. — Die Formen der Vocalmusik sind, hinsichts des Verh&ltniases zwi- 
schen Text und Musiii, theils gebundener« theils freier. Im Becilativ ist eine selbstta^ 
dige musikalische Form ncuh diirchiuis nicht vorhancU n; dit- Sjjrachdeclamation herrscht 
durchgängig, die Rhythmen- und Metrenbiidung der Musik hanfjl von der Sprach- 
rhythmik und -metrik ab, der Tongang ist durch die Hebung und Senkung der leideu« 
schaftlich erregten Sprache bedingt. Je mehr derOesaag wirklicher Melodie sich nflheity 

desto freier erhebt er sich über das rein Spraeliliche, und als ein desto selbständigeres 
Kun>t;,'ebilde schliesst er dem Texte .sieh an. Im Liede .seinem einfachen Grundbegriffe 
nach: ist zwar die musikalische Form noch durch die poetische gebunden, die rhyth- 
mische Gliederung hingt noch am Vers* und Strophenbau der Dichtung ; doch ist die 

Musik bereits insofern freie 'i'un^'estaltun^' , als der Gesanf; bereits entwickelte Melodie, 
freies Product der durch den Text erweckten Slinunun;;, und nicht melir blosse an das 
Wort gefesselte Kecitation iat. In den höheren Vocalguliungeu aber, wie in der Arie 
und dem polyphonen Chore, ist die Form eine nunmehr durchaus selbslind%e, und rom 
Worte nur insofern noch abhängig, als die richtige metrische Betonung der sprachlichen 
Tüfingen und Kürzen zu beobachten ist. Mit 'I r 1<'orTnbiUhinfr der instrumentalen Musik 
verglichen, erscheint die der vocalen wiederum iiinsichts den I'eriodenbaues beiweitem 
ungebundener. Es wird im Oesange hiulig gamicht mflglieh, eine ebenmAssige Perioden- 
gliederung einzuhalten ; denn die sprachlich ricliti-^e Gliederung des Textes gestaltet 
keine«wef;s immer einen el)enmfis««i*;en Bau der Themen und Melodien, und ebenso ver- 
hindern in polyphonen Siitzen die oft überraschend und im unjichciuend willkürlichen 
Durcheinander erfolgenden Eintritte der Stimmen, sowie ihre Imitationen und anderen 
thematischen und contrapunktischen Bildunjjen , ein Thythmisclu s Gleichgewicht der 
melodischen Theile im Sinne des Periodent)aues der Instrumentaltürmen. Unser Geist ist 
auch viel zu viel mit der Beobachtung des Stimraenlebens sowie der Gruppenbilduug 
und Eurhythmie im Orossen (welche selbsUerstindlich nicht fehlen darf) beschäftigt, 
um auf ein rhythmiisches Khenmaass der einzelnen kleinen Melodietheilo zu achten. Der 
Inxtrumcntalsatz kann zwar auch bis zu umfänglicher Freiheit in der Periodcnbildun;? 
vordringen, niemals aber sie ganz abwerfen, ausser in der freien Phontaaie. Ferner dar! 
der Affeet im Oesange weit schneller weehseb, aus einer Lmdensehaft iuk andern Aber- 
gehen, ohne weitere Vermittelun^ in den ("onlrasi urnsc hlatien (soweit die Kunst solches 
überhaupt gestaltet' , und dennoch der Zusammenbant,' dv^ Hf»r<?angeH uns begreiflich 
bleiben, wenn er sonst an sich nicht unnatürlich ist. Und auch grosse cyclische Werke, 
welche eine weitTcrsweigte innere oder auch iussere Handluimr» *owie mannigfaehe Be- 
xiehungen auf bestimmte Ideen entlialten, könnten wohl rein aus Gesang bestehen, und 
Tcrmdge des Texles in allen £inselnheiten verständlich bleiben. — Auf eine weiter« 
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tersuchun^ des Gej^enstandes einsugehen» gestattet der Raiilb nicht, Einzelne» ist auoh 
hiM-elts in anderen Artikeln p-ep^bcn; man vergleiche Instrumentalmusik, Gesang, 
Melodie, Text, Textwiederholung, Wortmalerei, Musik. — Die Formen 
der Vocalmusik sind folf^endes A. ttaaMumuL a) Für »ine Solonttmme : 1) Reot- 
tativ, Kviichen Dccllmation und wirklichem Gesänge die Mitte lialttnd, der dramatt- 
sehen Musik angehiinnd. — 2) Arioso, «wischen Recitativ und Arie stehende Melo- 
dicngattung. — 3) Lieit', singbares lyrisches Gedicht, a) einfaches, strophischM (ala 
VnUtB'f «nidi Xvnitli$äs geistliches t C^aral^ ; (fi dnrBbeomponlites ; y) Oanmmt, Ca$iao- 
nrtle: d) (Hb; () CmiiaU; {} StUlade; ^) Bonümte und Legend'. — 4) Ariette, Arie 
in kleiner Form. — 5) Cavata, Cavatine, arienartiges Singstack, aus nur einem 
Thcile bestehend. — 6} A rie, im allgemeinen Sinne, eine sangbare Melodie in geschlos» 
sener Form ; im besondem, stne lyrisehodrammtische Helodi«)gattung, anatragandsr mn- 
sikalischer Ausdruck eines Gefühlszu.stancles einer bestimmten Person, in vollkommen 
entwickelter Xtinstfnrm. Grosse oder Da-aapo-Arie; dramatuch»' Arie. — 6) Für meh- 
rere Solostimmen: 1) Duett, KttmmtT dramtUi»ches \}\XMii. — 2) Terjtett, 
(junrtttt tic, Gattungen der Arie. — c) Für mehrfach besetste Stimmen t der 
('bor, mehrslimmij^es SiiiLr^TiK k , 'n welchem jede Stimme von je eitn'r irf'rin<;cren oder 
grosseren Anzahl Feräuneu im Einklänge vorgetragen wird; üesammtausdruck einer 
gleichgestimmten Menge von IndividusD. Gattungen} QemUchter, Frauen-, Mätm^t' 
cW; z*P€i-, drei-, vier- und mekn tinm^ e t Chart vkhtümmgtr und Doppekhor. For* 
men: Chorlicd, Mtuh-ujul, 3fnfeffr: Chor mit f^ttnfm ßrinus; Fa-jr: .h->'*->ichor : dramatt- 

schvr Chorf l'urba (Volkshaufen in den Passionen). B) Melirftätsige, cyclische. 

Für Solostimmens 1} Liederkreis, ein Complex von lyrischen Gesängen in 
Liedform; — 2) Cantata da Camera, ein>, auch mehrstimmig; — 3) Kammer- 
duett; — l! Concerto da Chiesa, ein- und mehrstimmig (auch einsatzit;) . 

Für SolosUm men und Chor: a) lyrische: 1) Motette (Chor und taehrstiui- 
mige Solosfttze); — 2) Psalmen, Te deum, Hagnificat and andere Kirchen- 
Stücke ; — 3) Messe und Seelenmesse [Requiem, Missa pro defuneti»), — ß] dra- 
matische; ohne Bühnendarstellung : 1) Grosse Cantate, geistlich und Mchiich ; 
— * 2) das geistliche Musikdrama, Pauion, A^fwUhung C'ArM<«etc. ; — ■ai dos 
Oratorium, biblisoh-historisches Musikdrama; — mit Bahneodarstellung : Opera 
permttsica, Oper [seria, aemiseria, bufa)', Liederapiel; Singtpiel: Melodrania; rmto» 
rate etc. Von allen diesen Gattungen ist in den gleichn. Art. ausführlicher gehandelt. 

VoeCi die menschliche Stimme j wird in verschiedenen Xunstausdrücken gebraucht: 
Foriar la voee^ portamuiitodiwaet, da« Tragen der Stimme; messa eeee, mit haU 
ber Stimme. Voce dl twta, Kopftümmc} — dl petto, Bruststimme; — daatos«, 
volle und weiche, geschmeidige ; — graalta, Tolle, runde» dabei kernige und kr&itige 
Stimme. — Messa voce, s. daselbst. 

Vocas Arettna«, die Sofanisationsnlben %U re mif« «o^ la, «. AretinisoheSil* 
ben; Solmisation. 

Vorea belgicae, belgische Silben, die Silben bo ce di ga lo ma ni des Hubert 
Waelrant, der sie in der zweiten Hälfte des 10. Jahrhunderts an die Stelle der Gui- 
donischen Solmisation setste, um die Mutation an bescitigea. S. Solmisation S.777. 

Vocea Hammcrlanne. «Ii« Quidonische Solmisation, aber in Verbindung mit der 
siebenten Silbe si, deren Hiuaufugung mm unter andorm auch dem Kilian Hammer, 
Schulmeister zu Vohenstrans, in der zweiten U&Ute des 17. Jahrb., suschreibt. Das Nä- 
here s. Solmisation S.777. 

Vogar, soviel wie Fugara, s. daselbst. 

Vogelgesang, s. M e r n 1 ^ 

Volatr, Volatine, kleine Läufe, als Ausschmückungen des Gesanges. 

Volgan, das kleine p flbffr der Orobitimme (der nrmte Oberton) auf der Trompete. 

Volkslied, das aus dem Boden des Volkslebens erwachsende Lied. Als unmittel- 
hfirer naturalistischer Ausflii'?'! di^r Volksivrik cntxprin^t es, wiewohl ohne dirccte Mit- 
thätigkeit der Kunst, doch einem dem Volke innewuhuenden KunstinsUncle, welcher 
einen aber die alltHgliche Sprache sich erhebenden Ausdruck sucht filr die Sdmmungea 
und GefOhle, Welche die Thatsachen und Anschauungen des Lebens in der Seele des 
Volkes hervorrufen. Die ersten Urheber der Volkslieder sind, mit nur sehr yereiaselten 
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Ausnahmen, unbekannt; entweder sind et^ MSnner aus dem Volke selbst, weiche, ohne 
der KuiiHt^üHeUse weiter kundig zu Rein, iu naiver L'nbefangeuheit, demungeacbtet aber 
hiaflg mit sieht mhidOT freier Unprttngüehkdt und Uttmittelburkeit frMt^tea, was ia 
der Seele ihres Volke« «eh bewej^; oder es sind auch wohl Künstler, die :iht r ihrer 
Empändung nach in so innigem Zuf^ammenhange mit dem Gefühle und Hcm ussiscmii des 
Volkes atehea, dta» ihx Produot geeignet ist, ein Eigentbum desselben zu werden. Wui 
«neneita das Nin HanidiHolM, ist es anderersMla dasNfttioaale, wm im VolkaUede trm 
»ich wiuderspieiirelt ; die Charactereigenthümliehkeiten t iner Nation zeiihnen sich in ihren 
l.ifdcin mit so be<itimmten Zügen, dass diese nicht nur als der einen oder andern Xation 
anguiiörend, sondern d&«s auch die Verwandtichatiea der Volk«stämuie au» der Aehnlu-b- 
kmi ihrer Lieder dmtlieh eieh erkeoiiea lasse«* Dsher ee aaek Ikst mim6g1ieb ist» mkam» 
Stamme angehörige NationaUieder auf einen fremden Stamm zu übertragen ; das Volk, 
deKsen Eii?enthum sie sinil, vermixt' w eder ihrer sich zn ent&ussem, noeh können "^ie ihm 
entzogcu und einem tremden iiudeu ncclimutisirt werden. Was am Volktigesangu ewi^ 
aiisi«bend bleibt, ist die Frisehs» UrsprflngUshkeit und vnveibflllts Wshrlittt» mit wei- 

eluT alles die Seele des Volkes Hewof^ende darin sich aus'^pricht; doch ist es nicht <ler ar«?- 
sunde Naturalismus allein, was uns daran erfreut, sondern auch das Durchblicken der Ah- 
nuug üiues höheren Idealen, und der die Hülle unbefangener Naturwüchsigkeit durck- 
brediende Sinn tSkr poeiievolle Schönheit, welch« so vuHia eekten Volksweiten eine um- 
vergfinj;liche Dauer sichern. Die Form ist einfach strophisch, durch den Vers- und Slro- 
phenliau des Gedichtes bedingt, und der Ausdruck li^ ausschliesslich in der Melodie, 
welche ebendaaselbe bedeuten muss, auch wenn sie ganz ohne alle Begleitung gesungra 
wird. Letitere hat, wenn sie hinKugefBgt wird, keine weitere Aufgabe, uU die Stimme 
im Tone zu erhalten und harmonisi 'i zu unterstützen, — eine Sache, (Vic Ium ilcr N i'tir 
des Volksliedes von selbst aich versteht, üumungeachtet aber in moderuen sogcuaaiit«D 
Volksliedern oder Liedern im Volkstoii doch gar häufig verletat wird. — Wie es kaum 
ein einsiges bekanntes Volk giebt» welches aller Naturpoesie ao Tollstlndig ennangeh, 
da^s es nicht Oes&nge irgend welcher Art und wennnuch rnr von der allerprimitivsten 
Beschaffenheit besässe, ao ist der Gesang auch unzweifelhaft als die allererste Kund- 
gebung eines mit dem aioh entfaltenden Seelenleben erwachenden Kunsttriebes anzu« 
eehen, und aus den Anregungen, welche das Gefühl durch die sieh bildenden Oottse» 
und Wc'itnnscltfiintn^pn rmpfingj iind '^i cli> r schon in vorgeschichtlichen Zeiten Gesänge 
mancherlei Art emporgekeimt* Freilich wissen wir etwas Näheres weder von etgentlichen 
VolksgesAngen der alten Gultnrvölker, noch von denen das firaheren Mittelalters; es 
fehlen alle bestimmteren Nachrichten, von Monumenten gnni SU geschweige» | wadar 
von den Gesängen der germanischen Völker no h ler Italiener zur Zeit der Römer und 
noch weit darüber hinaus, haben wir irgend eina Hit-iiere Kunde. Was aus früheren Jahr- 
hunderten noeh vorhanden gevesen se£a mochte, ging durah die VAlkefwandenmg an» 
ter, und ein neues Volkslied konnte erst entstehen mit dem Aufblühen einer neuen Ge- 
sittung, der T.fiuterung der Sprachverwirrung und Bilduii- einer Volkspoesle. Zur Zeil 
CarVs d. Gr. sollen (Furkel, Gesch. II. 2ä4) Volkslieder, aU liiebea-, Spott», l»ob-, 
Schaud-, Bhren-, Teufels-, Schlacht-, Sieges* ats. Xiader, Torhaaden gewesen und aaf 
Carl*s Varanli> SU II auch gesammelt worden sein I doch findet sich von Malodien keine 
Spur mehr, und seihst von den Texten nur ein unscheinbarer Rest (eines Siegasliedes 
uuf König Ludwig Iii. in Frankreich ^b2]. Kiesewett^r vormuthet (Weltl.Gaa. Ij ia 
einigen kunan Sfttsen, welche in den Uieoretischen Werken dea Fnmeo und Fseudo- 
Ueda vwkomman, Fragmente von Liedern, die etwa im 1 1. Jahrh. gebräuchlich gewesen 
sein mögen. Aber erst in den Glessen der Niederländer von Ende des 14. l)is Mitte dfs 
10. Jahrh. sind uns Melodien aU Tenor für den Contrapunkt autbehalten, von denen man 
weiss, dass ee Volkslieder gewesen sind ; zwar erschehit ihre Khythmik im Interesse de« 
Contiapunktes abgetodert, doch scheint es nicht unmögliah, sie auf ihren muthmasslidk 
ursprünglichen, mehr oder minder erkennbaren Rhythmus zu reduciren. Der Chansoo 
L'omme armv, über den die bedeutendsten Meister von DuCay Ml bis Uorisaimi hin (dar- 
unter Josquin, Morales, Palestrina u.a., s.Baini, Patatfarlna von Kiesawetter herausge- 
geben, Anm.) Messen geschrieben haben, ist unter allen diesen Volksweiaen und 
anderen in populäre Mi 1 xüe gekleideten OcsÄngcn jener Zeit, insbesondere merkwür- 
dig, nicht allein durch den deutlich und fest ausgeprägten Character .des Iranzösisches 
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Chanson tlVr Zfitcii, sondern vorrTt<j!'\rtM«»e noch durch die dnrin hiMTHiluMulc lio'^tnumlt- 
Auffassung uiiHurer moderaen Dur- und Mulltonart (Kiesewettur a. a. O.J. An Monumen- 
ten diet«r Zeit am Italten, Deutaehkni v«l den ftbngen Ltndeni fehlt e«t 
einige einst sehr beliebte dt utsi he Volkslieder, welche C. F. Beeker (Hausmusik) mttp 
theilt, schon im IS. Jnhrh. bekannt L'»>we*en sein mögen, wennauch ihre rierstimmij^p 
contrapunk^aehe Behandlung durch deutsche Tonsetxer erat aus dem lt>. Jahrh. stammt. 
Einen hOchst werthvoUen Beitrag tnr Kunde de« weltKohen liiedee bieten die in den 
Jahrbüchern Ton Chrysander, Jahrg. II mitgethciltin Toxte und Melodien de« Loch- 
heimer liiedfibuclici , um Mitte dos 15. Jalirh. Die Ijmburper Chronik 'Ä.Ft)rkel, 
Gesch. II. 773; Chrysander, Jahrb. I) enthält Texte von Gea&ngen der deutschen 
Oeiseelbrlder aut den ^ahceii 1347— M, leider aber keine einsäe Melodie. In der Bütte 
deü IS. lahrh. wurden nach Cyriac Spangcnberg'e Bericht (Forkel a. a. O. 776} Volks- 
lii tltT gemacht und i^fsnnf»'Pn, ««larinnen die Oherkeit erinnert vnd ermahnt ward, in der 
Kegicrung üleichniä»sigkeit zu haiton, dem Adel nie zu viel Freiheit und Gewalt zo ver- 
hangen , den Borgern nieht tu viel Pfaeht vnd Gepränge zn yereiatten , das gemeine 
Baaemvolk nicht über Maeht sn beaehweren, die Strassen rein zu erhalten und jeder- 
mann Recht und Billigkeit widerfahren tn lassen". Ueberreste davon sind noch vorhan- 
den. Manche beute noch unter uns lebende deutsche Volksmelodien stammen unzwei- 
felhaft aus sehr frohen Zeiten, wenn sie aneh naeh nnd naeh im Volhtmunde sieh umge- 
bildet haben; andere mögen wenigstens uralte Elemente enthalten, wenngleich man diese 
nicht mehr zu erkenn<»n nnd geschichtlich zu verfnlj^'en vermag. — I>ie Lieder und Wei- 
sen der schon sehr frah (im Jahrh.) auftauchenden Menestrieru und fahrenden 8piel- 
leute kennen kaum enden als im Volkstöne gewesen se^n, wie auch die Melodien der 
deutschen Minnesinger nnd firansOrischen Troubadours voIksmiUsigen Chavaeter hatten, 
ungeachtet ihre Dichtungen zur Gattung der Kun<;t])oe»ie gehören, auch wenn sie Nach- 
bildungen von Volks^iUchten sind. Dass mit der Kirchen Verbesserung (neben den Me- 
lodien Urchltehet latehuscher Gesinge und deutscher Kiiehenlieder aus der Zdt Tor 
Luther) auch Volksmelodicn in grosser Anzahl in die neue Kirche Aufnahme fanden, ist 
schon unter Ch oral bemerkt; dergleichen auch, daK^( mnn Volksweisen mit unterleg- 
ten geistlichen Texten herausgab, »damit das junge Volk von denselben schamparen und 
unzflchtigen Bulenliedem abgebracht werde und anstatt derselben bAsen Text feine christ- 
liche und zur Besserung dienliche lÄeder in denselben lieblichen Melodt yen singen möge«. 
Ueber berühmte alte Siimrulungen von VoIksge«ängen n. Winterfeld, Evangel. Kir- 
chenges. I. 40 — 9S; Becker, Tonwerke des 16. und 17. Jahrb., Leipzig lt)5&; auch 
dessen Hausmusik. 

Volles Werk, Organopieno, Orandjeu, Terminus des Orgelspicles, eigcnt- 
lieli (ü' ienijro Rej,Mstrirung, bei welcher das ganze Werk den höchsten Grad .leini r Gt - 
samiutklangstärke entwickelt. Doch ist der Ausdruck nicht mit einem Wurte erklärt; 
es kommt sehr auf das Tonstttck, die Bewsgungsart, aberhanpt auf den ganzen Effect 
an, der mit dem vollen Werke hervörgebraält werden iolL Unter allen Umständen ist 
nicht dazu eifinlerlich, dusn ulk' Uef^dnler gezog(>n werden; denn manche schwache 
Stimmen bleiben schon deshalb bess^ fort» weil sie in der ganzen Klangmasse unter- 
gehen, ohne SU ihrer Verstärkung nnd FQllung bdsutragen, wenn sie nicht sogar Stumpf- 
heit und Unklarheit hineinbringen | mindestens aber verbrauehen sie unnöthigen Wind 
ohne zu wirken. Im übrigen kommt es auf die Wirkung an, wozu das volle Werk die- 
nen soll; in «inem schnell bewegten und mit vielen kleinen Noten durcheinandergehen- 
den Satae organo pieno, wird man keine Mizturm anwenden, sondern die Prinoipale vor^ 
herrschen lassen, und nur der hohen üctaven und einen Com^ sur Soh&rfiing, der 
(Jnintcn zur Füllung etc. sich bedienen, weil sonst alles ineinandersob wimmt, ferner die 
liobrwerke hinzuziehen oder allein auf LabiaUtimmen «ich beschränken ; hingegen bei 
mässig bew^ten Akkordfolgen, einseinen Fortissimoi^igen, die einen scharfen durch- 
schneidenden Klang haben sollen, wird man zum Vollen Werke auch mehr Vernchftr- 
fungsstimmen gebrauchen. Aehnliches gilt von den grossen T2-füssigfn RSssen, w ( lebe 
nur in mäasig bewegten und langsamen Sätzen ihre volle Majestät entfalten können, in 
adinellem Figuren werk aber, ihrer langeamen Anspradie und hlufig schwankenden Into- 
nation wegen, nicht nur nicht zur Geltung kommen, sondern duioh Unklarheit störend 
werden. Die Einsicht des Spielers mnss hier das Bichtige erkennen ) unter allen Um- 



Digitized by Google 



940 



Vollkommene Cadenz — Vorausnahme 



ständen hat er nicht die Deutlichkeit der Stärke zu opfern. BeHtimmtereH lässt sich über 
'diesen Gegenstand immer nur in Bezug auf ein einzelnes Tonstück sagen; auch die Er- 
klärung, Volles Werk bedeute diejenige Hegistrirung, bei welcher alle PrincipaUtimmen 
(mit Einschluss der Quinten! bis zur kleinsten vorhandenen Octav gezogen sind und an- 
dere Stimmen von gleichem Fussmaasse nach BeHnden zur Füllung und Färbung beige- 
mischt werden, ist zu unbestimmt, um allgemeine Geltung haben zu können. 
Vollkomnicue C-adeiiz, der Ganzschluss, s. daselbst. 

Vollkoiiimene oder reine CooHonaozen sind die Prime und Octav, Quint und 
Quart. Näheres s. Unvollkommene Consonanzen; Consonanz und Disso- 
nanz; Intervall B 1, S. 450. Zwei vollkommene Consonanzen dürfen in gleichen 
Stimmen und paralleler Bewegung nicht mit einander fortschreiten, s. Fortschrei- 
tung der Intervalle B I, S. 315. 

Vollkoiiiineuer liiaiizdchlucis, s. Ganzschluss S. 353, Beisp. 2. 

Vulta, Wendung; primti und »econda volla {abbrev. II**»), erste und 
zweite Wendung, nämlich des Schlusses von Kepetitionstheilen mehrtheiliger Ton- 
hliicke ; beim ersten Vortrage des betreffenden Theiles wird die prima voUa gespielt, 
beim zweiten Vortruge bleibt sie fort und an ihre Stelle tritt die in den folgenden 'i'heü 
besser überleitende atxonda voUa. 

Voltef eine veraltete Tanzmelodie, Gattung der Gagliarda, im Tripeltakt stehend. 

Volti, volti subito, man wende schnell (das Blatt) um. 

VoraUHOaliliie. 1; Anticiputio , das Eintreten eines oder mehrerer demnächst- 
folgenden Zusammenklänge ungehöriger Intervalle, noch vor Ablauf der dem gegenwär- 
tigen zukommenden Zeitduuer; z. B. 1 u — d. 
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Die Beispiele 1 a c sind unter b d mit Anticipationen dargestellt. Letztere erscheinen, 
wie man sieht, als Syncopen ; in denjenigen Stimmen, in welchen die Vorausnahme statt- 
findet, rückt der Accent auf die anticipirten Töne, während tlie regulär fortschreitende 
Gegenstimme ihre gewöhnliche Accentordnung beibehält, und durch den Gegendnick 
der letzteren die Anticipation auch rhythmisch ausprägt. Findel die Anticipation in 
ganzen Akkorden oder mehreren Stimmen zugleich statt, wie unter 1 d, so ist sie natür- 
lich von scharfer Dissonanz, und ebendasselbe kann auch der Fall sein, wenn sie ntir 
zwischen zwei Stimmen vorkommt, es sei denn, dass sie nur innerhalb desselben Akkor- 
des vor sich geht, in welchem Falle sie nur rhythmische Bedeutung als Syncope, aber 
keine harmonische hat, wie Beisp. 2. 




Vomunahme 



Ml 



Fehlerhafte QiiintpnrftUelen werden durch Anticipation nicht «^rbcisert ; rvrar orsrhcint 
die Figur unter Beisp. 3 d weniger hart^ln die 3 6, doch liegt dies nicht in der Voraus- 
nalime, Rondem überhaupt darin, dasR sprungwei« auf Lander folgende Quinten, weil sie 
vermittelten Akkorden angehören, nicht so hart sind ala schrittweia eioh fortbewqtvnde, 
welche onTermittelte Akkorde, also Harmoniesprflnge TorsteUent 





X 



Von den Octaven gilt das Nämliche, sind sie als offene Parallelen gut (d. h. machen die 
Stimmen keinen Anspruch auf Selbständigkeit], so sind sie es auch in Anticipationen. 
Häufig erscheint die Anticipation mit der Retardation Termischt fßeisp. 4 a) ; man wird 
aie leiiht von einander unterscheiden können, denn bei der Antitipution tritt das akkord- 
eif?c'nL' Intt rvaü im Ansehlage auf und das anticipirte folgt ihm im N;u list hlage des Has- 
ses i bei der Ketardation hingegen ist es umgekehrt, das akkorüfremde retardirte Inter- 
vall steht (alt Vorhalt) im Attidilage und du akkord^gme im KaohmhUige. Unter 4 b 
sind die antictinrten Intarralle mit o f xetaxdlrten mit 4. beieichnet. 




Uebrigens wird von der Anticipation nur im freien Satze Gebrauch gemacht, im strengen 

nicht. 2] Auf Vorausnähme durchgehender oder nachschlagender 

Noten grOnden eich diejenigen harmonischen Forticfareitungen, in welchen mne Disso- 
nanz in eine andere au%elflet wird, wie z. B. die S^time unter 5 a in die übermässige 
Quart, unter b in die verminderte Quint, unter c in eine verminderte Septime t 



5 a 



I 
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In allen diesen FiUen ist eine durchgehende oder nachschlagende Note an Stelle einer 

anschlagenden gesetzt, diese selbst aber, auf welcher die Auflösung der Dissonanz in 
die Consonanz eigentlich vor sich gehen sollte, ist ausgelassen ; doch tritt dieser Process 
nur dann ein, wenn die statt der anschlagenden gesetzte nachschlagende Note, zu wel> 
eher die Dissonanz sich auflöst, einen solchen dissonirenden Akkord bildet, der nach 
den Kegeln des reinen Satzes ohne Vorbereitung eintreten darf. Der Satz 5«, in welchem 
die Septime in die abermässige Quart resolvirt, sollte eigentlich heissen wie unter G a, 
das hmiSt. die Septime O soUte eigentlich über dem Basse D in die Ten resolviren, und 
der Baas D erst nacli der Auflösung des Septimenakkordes in den einen Durchgang 
zum folgenden 7/ bildenden Ton C übergehen; weil aber der Secundakkord , welcher 
auf dem nachschlagenden C entsteht, sehr wohl fiAssUch ist, Usst man ihn häufig mit 
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Uebergehung der eigentlichen Anschlagsnot« I) sogleich selbst im Anschlage eintreten ; 
die auf dem Nachschlage durchgehende Note wird vorausgenommen, oder die Fi(^ur 
durch Weglassung der eigentlichen Anschlagsnote zusammengezogen. Aehnliche lie- 
wandni.HS hat es mit dem Satxe b, in welchem der Sextakkord auf A oder der Mollak- 
kord auf IJ übergangen und sogleich der durchgehende Uuintsextakkord auf J£ an die 
Stelle eines jener beiden Akkorde vorausgenommen ist. Unter 5 c sollte der Septimen- 
akkord auf G eigentlich erst in den CmoU Akkord aufgelöst werden und dann der ver- 
minderte Septimenakkord auf eintreten; weil dieser aber auch ohne Vorbereitung 
sehr leicht fasslich ist, durfte der Cmoll Akkord sehr wohl fortbleiben und der verniLn- 
derte Septimenakkord ohne Vorbereitung sogleich an seine Stelle vorausgenommeD 
werden (ü A c) : 





-CT 





7 1 t • 



IHldet die nachschlagende Note eine Dissonanz welche nicht frei eintreten darf, so darf 
sie natürlich auch nicht vorausgenommen werden, wie Beisp. 7 zeigt, wuselb^t durch die 
Uebergehung des C unter 7 a der unfassliche grosse Septimenakkord auf F entstehen 
würde, der aber jederzeit einer Vorbereitung benüthigt ist: 

7 « I 



J 



-O' 





Auf diesen Process der Vorausnahme durchgehender oder nachschlagender Noten oder 
Akkorde, welchen man auch /usammenziehung der Auflösung nennt, gründen sich auch 
gewisse chromatische Sätze, in denen Dissonanz auf Dissonanz folgt; der Satz s fi i^t 
durch Zusammenzichung oder Vorausnahme enli<tanden aus 8 b : 




! J Ja ' Jb l 

Vorbereitung; der DiHsonanEen. Indem die Dissonanzen sämmtlioh weniger ein- 
fache Verhilltnisse sind als die Consunanzon, daher auch mehr oder wmiger schwer fass- 
lieh erscheinen, wird gefordert, dass sie unmittelbar vor ihrem Anschlage als Dissonanzen, 
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in UerMeiben ätiume als Cousonaasen gehört werden. DiesoB Vorauserscheinen der ÜIh- 
■onMieii aU oonaonante Veriiiltniwe ist die Vorbereitung. Unter Beisp. 1 a ist die 
Septime ZT im vuraufgehenden Zusanunenklange Terz, unter b isfai« Quint; unter «ist 

die Secutul F Terz, unter il Sext ; unter e ist die None D Quint etc. gewesen : Alle diese 
Dissonanzen erscheinen im unmittelbar vorbeigehenden Anschlage als Consonausen, sie 
•md vorbereitet. 

Der Eintritt aller im Anschlage stehenden (nicht durchgehenden) Dissonanzen erfolgt 
auf aceentnlrtem, ihre Vorbereitung hingegen auf accentlosem Taktgliede. Im strengen 
Satie soll die PÜMonans eigentlich an ihre vurberritende Conaonaas gebunden sein,* der 
Ton soll während seiner ganzen Dauer als Consonanz und Dissonanz zusumniengenom- 
men ununterbrochen ausgehalten, nicht abgesetzt und wieder von frischem angesetzt 
werden iobald er rar IKttonans iHrd ; alao wie unter t a^§, nicht wie unter 1 /. Doch 
hat dieae R^gel nidit viel auf sich und wird auch oft genug ttbergangen, wemiauoh im 
Btrengen Satze seltener al« im freien. — Die Consonans muss von mindestens gleicher 
Zeitdauer mit der durch sie vorbereiteten Dissonanz sein; beträgt also letztere eine 
Halbe Kote, so muss jene wenigstens ebensoviel betragen (Beisp. 2 a). Geringer an Zeit- 
werth als die Dissonaas darf die Vorbereltaiig nicht sein, Beisp. 3 ist Ibhieiliaft, weil 
die Vorbcrcitungsnotc nur die ITäifle des Zcitwerthes der daran gebundenen Dissonanz 
botragt. Hingegen kann die Consonanz von grosserer Zeitdauer sein als die Dissonanz, 
wie unter Beisp. 2e der Fall; doch soll die Dissonanz wiederum nicht weniger als die 
Hilfte des Zeitwerthea ihrer Voibeveitiiafsnote betregon, das Bdap. t-d wäre also su 
tadeln, weil die Vorbcreitungsnote eine Chuue und die duun gebundene lUaso&aas nur 
ein Viertel ausmacht. 

e d 




In der modernen Musik werden beide Regeln, sowohl dass man eine längere Dissonant 
nicht an eine karsere Consonanz binden, als auch dass die Dissonanz wenigstens die 
Hälfte ihrer Voarbwel tu ng betM^ea aoU, iwar hiuflg beiseite geaehoben, nichtsdestowe- 
niger behalten sie für den strengen Stil ihre volle Geltung. — Ausnahmen von der Hegel 
der Vorbereitung können stattfinden: a) bei munehen Dissonanzen, welche so leicht fass- 
Uch sind, dass sie auch ohne Vorbereitung weder hurt noch unverständlich erscheinen. 
Dasu gehört I) die kleine Septime «) im Pomfaiantakhord und dessen Umkehrun- 
gen. Unter allen Umständen, auch im strengen Satze, darf sie schritt- und aprun^-wei« 
frei eintreten, wenn entweder ihr Orundton vorbereitet ist (3 a] , oder wenn sie mit dem 
Orundtone in Gegenbewegung auftritt (3 b). Ihr Eintritt mit dem Grundtone in Parallel- 
bewegung ist eigentlich verboten, dodi kommt es auf die Fortschreitung der Harmonie 
an, ist diese leicht fasslich (z. B. 3 c), so wird auch der freie Eintritt von Grundton und 
Septime in Tarallelbewegung unter Umständen zu gestatten sein, vorausgesetzt, dass 
beide Intervalle nicht als Secund nel>en einander fallen (3 </), denn dies ist in strenger 
Sdireibart auch seibat dann, wenn der freie Eintritt beider in Q^psnbew^ung erfolgt» 
nicht zu dulden (3 «), wiewolil der freie Instrumentalsatz häufig Ausnahmen hiervon 
macht, die Dominantaeptime in jeder Üichtung und Lage aum Qrundtou (auch wie unter 
3 d) frei einfuhrt. 
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ft) Dm Septiroenakkordes mit kleiner Ten und venimiderter Qiunt, s. B. JP^ ^ C JB^ in 
guter stufbnwttaer Forttchreitung (4 a]. — i) Die verminderte Septime in eilen 

l?t'wt'g^ungsartpn und Lagen. — 3 Die verminderte Quint und übermässige 
Qu art t fi c). — 4; Die übermässige Quint (4 d) ; endlich 0) die übermässige 
S e \ t (I e), sämmtliche Intermlle unter 3, 4 und 5 in guter Stimmfahmng Rowohl etn- 
fen- als sprungweis/ doch nur im freien Stil ; im zweistimmigen strengen (*<>ntrapnni(t 
sollen <lio üliermflssiije (itmrt und verminderte Quint vorbereitet sein ; von der übermäs- 
sigen Quint und Sexl macht der strenge Satz eigentlich garkeinen Gebrauch, will man 
sie sich aber ausnahmsweiae einmal gestatten, ao muat ilinen, wenn ale aiohC'Toibereitct 
sind, wenigatens dasjenige Intervall, durch deesen Alteration nie entstehen, als eine Art 
Vorbereitung unmittelbar Torangehen 
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Von der T{<'bandlung der Dissonanzen im Conlrapnnkt 1iand<'lt der gleiibn. Art. au«- 
fdhrlich. Vorhalte müssen stets vorbereitet sein, während Wechsclnoten stets frei ein- 
treten, r. die betreffenden Artikel. 

Vorgelp;er, der Concertmeistor im Orchester. 

Vorhalt ist dissonirende Verzüi^erunsr des Eintrittes einer Con^^onanr durth Fest- 
halten eines Intervalles des vorangehenden Akkordes. Es verbleibt also eine Stimme 
auf einem Intervall eines Akkorde«, während die Obrigen Stimmen ein andere« Akkord- 
verhÄltniss 1)( Inten, SU welchem das Intervall harmoniefremde Dissdiianz wird; und 
XWar erfolgt d;»H Dissonanz- oder Vorhaltwerden dieses Intervalles stets auf gutem T ikt- 
theilo. Die einfuclte Folge des C und G dur Akkordes unter Ueisp. I ist unter b mit 
einem Vorhalte daigesteUt. 

Der Alt nimmt «las r des Cdur Akkordes in den Oilnr Akkonl hinüber, iii welthem e« 
als akkordfremdes, mithin dissonantes Intervall und zwar als Seeundverhältniss erscheint. 
Dieses den Eintritt des h verzögernde c ist der Vorhalt. Für Anwendung der Vorhalte 
sind folgende Regeln su merken : 1) Der Vorhalt beträgt gegen das durch ihn am Ein- 
tritte verhinderte Intervall stets eine grossp oder kleitie Serund, melstentheils oberhalb, 
in manchen FflUen atich unterhalb desselben ; seine .\utlösiing erfolgt durch den Km- 
tritt der Stimme in das vencögerte Intervall, also meistentKeils abw&rts, in gewisiten 
Fftllen auch aufwärts. — 2) Akkorddissonani, wie die Septime des Septimenakkordc«, 
ist der Vorhalt iiirht. denn durch seine Auflösung entsteht kein anderer .\kkord, aon- 
dern es erfolgt nur Herstellung des durch ihn gleichsam gestörten Akkordverhältnisses; 
der Akkord, in ilem der Vorhalt auftritt, ist nach Auflösung des letzteren wesentlich 
derselbe wie vor der Auflösung. Unter 1 6 ist der Odur Akkord durch den Vorhalt r 
vc.r /( kein anderer Akkord geworden, der Alt tritt nur im nielodi>i( In ii Interesse sj»:«ter 
als die anderen Stimmen in das im ü dur Akkorde eigentlich ihm xukuwmende lQter\ alU 
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Demoaeh iat d&t Vorhalt tuf melodischem Wege entuteboide DiMoniBt^ indem diese 
oder jene Stimme rein im melodischen InteresRC ihre Fortuchreitunf? aus einem Intervall 
in ein anUcreH versdgert ; nichtsdestoweniger ist er wichtige Bereicherung der Harmonie, 
tnclem «bmi dmeh du VenOgvrn regulirer StimmenforUehreitunpren, Ztuammettklftng« 
mtnnigdiUi^er und interessanter Art entstehen, doch ohnr d iss ihnen, wie die ftltere 
Theorie Hllcrdinf?-«' lehrte, Oeltunfr als solb^tandigc Akkorde zukäme. Wir helepren die 
Vorhalte und die durch sie entstehenden Zusammenklänge, in Ermangelung eines Bes« 
aeren.mHdeiii^uMMi ittfftllige DiiBonansen tmd sufil lif^e Akkordbilduii' 
gen, 2um Unlaradiieda von der harmonieeigonen Dissonanz und dm re^uhlren Stamm- 
akkorden. - Eine Regel fordert Vorbereitung des Vorhaltes, fordert damit aber nur 
etwas Selbstverständliches ; denn ohne Vorbereitung ist der Vorhalt nichts als eine freie 
Ditionans, und wenn naa von freien Vorhalten sprieht, so sind darunter eben nur frei 
eintretende T>iaaonanzen su verstehen. Diese kommen nur in freier Schreibart, niemals im 
guten Vocalsatze vor, und sind entweder gewöhnliche Wechselnoten, oder solche Di<(!«o- 
nanzen, die als reelle gebundene Vorbalte hAufig auftreten und bekannt und an sich fass- 
lich genug sind, um eucb ohne Bindung vorkommen au darfen, f e. Der Begriff dea Vor> 
haltes im «gentlichen Sinne aber aetit Vorhandensein einer Bindung als selbstveratänd« 
Hch voraus. — 4) Nur eine h'srmonieeij^ene Note eines Akkordes kann Vorhalt werden, 
niemals eine harmoniefremde, durchgehende; denn die harmonie&emde Note fordert 
aoforttge AuflAaung, kann daher nicht einer tweiten ebenfklla AuflMung fordernden 
Note als Vorbereitung di* m n Der Vorhalt Beisp. 2 a wird in strenger Schreibart nicht 
gebilligt, weil an eine Durchgangsnote gebunden, «ennauch im freien Xnatrumenta la ata e 
solche Wendungen vorkommen. 




In den allermeisten Italien ist die Bindungsnote des Vorhaltes eine Consonanz, et kann 
aber aueh ebe IMaaonani (Septime oder aaderea diaaonaatee AkkordinierTall) adin i doeh 

nicht eine durchgehende, sondern nur eine selbst durah eine Consonanz vorher vorbereitete. 
Die Beispiele 2 b sind in strenger Schreibart nicht zu billigen (wenngleich sie im freien 
Satze vorkommen), denn die Septime ist selbst nur Durchgangsnote, fordert als solche 
unadttelbaie AaflOtung, deran Venftgerung dvrdi den Voriiah nnangaoehin aehleppend 
wirkt ; die Bindungen imter 2 e hingegen sind gut. — 5) Die Vorhaltadiasonanz darf 
nicht mit ihrer Auflösung zusammenfallen, das heisst, das vorgehaltene Akkordintervall 
darf nicht mit dem Vorhalte gleichaeitig in einer andern Stimme vorhanden sein, weder 
ala unmittelbar unter oder Aber dem Vorhalte U^gande Seennd, noch in einer höheren 
oder tieferen Octav (Beisp. 3 a). Nur die grosse und kleine None machen eine Ausnahme ; 
diese dürfen von einer der drei oberen Stimmen vor der Octav des Basstones vorgehal- 
ten werden (Beisp. '6bi; es kommt auch vor, dass sie als Secund vor dem Basstone selbst 
Hegen (Beiap. 3 ^, in vielatimmigen S&tien kann dieaer sogar dvrch ehie andere Stimme 
schon besetzt sein (Beisp. 3 c^). Doch darf man diese als Secund erscheinende None nicht 
mit der reellen Secund verwechseln, denn hei der None wird jederzeit das obere, bei der 
Sacund hingegen jederzeit das untere üiied gebunden und aufgelöst. Uebrigens sind die 
vor der Octav einea Orundakkordea liegenden Nimenvorhalte die beaten } aueh vor der 
Octav fl(?s Quartsextakkordbasses sind sie gut brauchbar (Beisp. 3 e) ; am wenigsten gut 
vor der Octav des Sextakkordba=«;t'M, weil dieser die Terz des Akkordes i-t, deren Vor- 
doppelung, wenn möglich, überlmupt gern vermieden wird und dieser Vorhalt etwas üeber- 
(lUltea und SohwerfUligea hat (Beiap. 3/]. Noaenvorhalte vor der Octov einer IfitteU 
atimme sind verboten, es sei denn, dass in vielstimmigen Sätzen die Mittelstimme selbst 
nur die Octav des Baaatonea iat. Daaa wir den Monenakkord ateta ala VorlialtaakkordbU- 
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dung anaeben, ist unter Nona und Nunenakkord erörtert; die lueiodische Natur 
uiner Diuoaaas wird hier, mit d«n aaderen Vorhalten itttunineagolitlleii« nodi itatf 

Ucher; sein in freier Schreibart allerdini;^ /ii inlieh häufiger freier Eintritt i^t kein Be- 
weis für etwalpt- selbstandijre Akkorflpoltun^'. denn i»s treten aucli manche andere diMo* 
uiretide Akkordliilduugea frei ein, ohne ilana wir ihutiu darum das Wesen aelbatändiger 
.Akkorde snerkenneti. 




6) Der Bmtritt eine« jeden Akkordintervallea darfversflgert varden, doch hmaeen diese 

Verzögerungen nur dnnn Vorhnlt, wenn sie wirkürh <lissonircn. Aufhaltunjjen durch 
consonirende lutervalle nennt mau, zum Unter<u;biede von den eigentlichen Vorhalteu« 
Vercögerungen oder Bindungen. Beisp. 4 ab sind iwei solche c(MUODanle iBindua* 
gen, die erttte bildet einen Sext-» die «weite einen Quartaeztakkord. Man wird swar hei 
(Irin Zusaintnunklagf Ii g r unter UeiKp. t f>, v'inc geelj^note Akkordfolgo vorausfjpsetxt, 
eher auf einen Vorhalt als auf einen Quartsextakkord nchliesaen, dennoch kann es für 
den Angenhliok wenigstens zwetlelhalt himban , welches von beiden su Terstehen ist. 
Deshalb wird man, wenn e« um einen bestimmt aunudraekeaden Vorhalt sich handelt, 
die Stimmen besser wie unter i c führen oder, wie unter t h heben, dem Akkorde 
ein Intervall hinzufügen, gegen weichet« die Verzögerung dissonirt, mithin zum wirklichen 
Vorbalte wird. Vor der grossen und kleinen Septime kann es keinen Vorhah gehen, 
weil aia lelbat Diaaonanien eind, ihre VenAgeninf^i die Octav, hing^^ OoaaoaaaB h«; 
die Septimen unter 1 ä erscheinen nur nln nachschlagend. Vor der verminderten Septime 
lHnj,'ef;en hildft die verminderte Octav einen Vorhalt, von scharfer Dissonanz aber doch 
gut brauchbar i^Beisp. 4 e) ; die Auflösung erfolgt zwar ebenfalls in eine Dissonanz, die 
verminderte Septime, doeh wendet wenigetena der freie 8aU aiehta hiergegen ein, watt 
die verminderte Septime stets frei i'Intreten darf. Die Sext hi!<lot keinen Vorhalt vor iLt 
(iuint und die Uuint keinen vor der Quart, wenn nicht andere Intervalle hinzutreten, 
gegen die sie dissouircn, die iSext und Quint (lieisp. 4 /; sind ebeusoweuig Vorhalte wie 
dia Sexten unter 4 a A $ in Beiap. § und k hiagegan aind Intervalle htnaug«ferataa» gagaa 
welche die Sfxt als Dissonanz erscheint, unter 4 g dissonlrt sie gegen al« verminderte 
Uuart, unter 4 /* gegen / als Septime. Die Quint wird ebenfalls znm Vorhalte vor rter 
Quart, wenn ein Intervall dazugesetzt wird, gegen welches sie ein Secund- oder Septi> 
amverhaltaiaa auimaeht» uBlar4 • iat aia aur Saptime daa darantexttegandaB, aad ia 
4 k aur Untaraeouad dm daraherUagmidan Tonaa d gowordan. 
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7} Es iHt nicht nothwendig, dassdw Vorhalt stet« Aber liegendem Barne und liegenden 
Mittrlstininirn '-ich auflöst; Bass sn^rohl nl?; Mittp!«!timtncn 'oder Ober- und z^vfitc Mit- 
telstimmc, wenn der Vorhalt selbst in einer MitteUtimme liegt; dürfen wahrend der Auf- 
lösung des Vorhalt«« nicht nur Innerhalb detMlben Akkorde« (Beisp. 5 a) ridh fbrtbew*- 
gen, sondern aueh in einen andern leitereigenen sowohl (Beisp. 5 b) als modnllreiuleii 
Akk iid (Beisp. 5 c) übertrrhpn. T>ir Auf!ö=-u:irj (Ich Vorhalte« geht demiinppachtct in 
regul&rer Weise vor «ich, denn da er eben nur meioüiHcher Natur i«t, hat er auf die be- 
•tiinmiiiig der Ktnwmie knaea SiniaM, «ad es genagt, mam er nar liditif finteolwrileft* 

5a , . 




8) Der rhythmischen Forderung der Diwioaaaien, auf accentuirtem Taktgliedc 7m stehen, 
gero?isM, tindet auch der Vorhalt stets nur nnf accentuirtrm 'rakt|>liede statt; denn die 
Dissunaux empfängt durch den rhythmischen Accent nicht nur einen kräftigeren Kach- 
draok, tondem nwa kaan aneh sagen, aia etehe lu ihrer Voibereitung und AaflAsung 
hl einem ^ni ähnlichen Verhalte von Hebung and Senkung in harmonischer Hinsicht, 
wie das accentuirte Takt^Hed zu dem ihm vorangehenden und folgenden aceentlosen in 
rhythmischer Hinsicht. Die Bindunganote de« Vorhalte« mu«« daher, wie aus allen vor- 
angehenden Beiepielen ereiditliob, aaf aeeenfloaem Takttheile vorhanden ««a; femer 
mnsH sie mit dem Vorhalte mmdesteoe gldchc Zeitdauer haben, sie darf an Zeitwerth 
wohl mehr, nicht aber weniger betragen als der Vorhalt, indem sonst die Dissonanz, na- 
mentlich wenn sie von herbem Klange ist, zu flüchtig und nicht f<Mt genug vorbereitet 
eraeheint. Der freie Sati geatattet sieh swar hiufige Aneaahmen hiervon, lundet einen 
längeren Vorhalt an eine kürzere Akkordnote (Beiap. 6 a) , der strenge jedoch nicht. 
Einer ebenfallK dem strenffen Contra|nnikte geltenden Regel -mM'^c soll die Bindungs- 
aote aber auch nicht mehr als den doppelten Werth de« Voriialtc» betragen; Näheres 
biartber «ater Coaürapaaki Aife {gebandeneri vetrierter Contrapunkt). — 0} Da 
Vorbereitung und Vorhalt in Wirklichkeit nur eine Note ausmachen, jene die eonao» 
nirende Arsi», dieser die dissonirendeThest«! derselben ist, hoW der Vorhalt an seine Bin- 
dunginote auch wirklich gebunden sein, das heisst, mit ihr als eine Note, ohne Ab- 
•ottea« alio aidit «ie iiater Boiip. Bh^ vorgetragen weiden. In strengen Voealsatse 
sollen daher Vorhalt and BinduiigBaoto auf einer Silbe gesungen, nicht zwei Silben darauf 
ausgesprochen werden. Die neuere Praxis lässt diese Kegel häufig fallen, insofern e« 
allerdings mehr darauf ankommt, das« der Vorhalt, des leichteren Verständnisses wegen, 
vor seitMT Verwandlung in eine Dissonans berrits ale Conaoaanz gehört wordea Ist, ab 
das« er ununterbrochen fortklingt ; die Bindung ist durah nochmalige« Aasehlagen des 
Tones der Sache nach weder aufgehoben noch verletzt, nichtsdestoweniger macht Aus- 
halten de« Tones (0 d) eine bessere Wirkung als Zerreissen desselben durch Aussprechen 
Tastsilbe (6 e}. 

•0 fial-la »In - 4Hb14» - lu - ja, . 




JO) Die Auflösung des Vorballet erfolgt auf aoeentloeem Taktgliede, ihr Keitwerth darf 

geringer als der de« Vorhalte«, sogar irnnz kurz Kein. Denn da die Consonanz im Vor- 
halte gleichkam vorausempfunden wird, ergreift sie das Gehör ho leicht, das« auch ein 
nur kurzes Verweilen darauf genügt, um die durch die verzögernde Dissonaai veran- 
ImsI» Stfirung aaeiugleichea. 1 1} Jade Stiauae kann eiaea Vorhalt aMflhsn, wenn die 
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übrigen Bedingungen nicht dagegen sind, der Bass ebensogut wii- die aiuleren Stimmen 
Uud swar macht iha der Bass : vor dem Grundtoue des grossen, kleinen und Terminder- 
ten Dreiklanges, ftls Tor dem Onmdtone stett vor denen Oetav H^fende Netie (Beiap. 7 
a b) ; vor dem Basstone des StstakkordeH (7 c) ; des Quartsextakkoidee des groiw 
Dreiklanges, wenn der Bass gegen die Sext als übermässige Quint dissonirt l"! ti, weniger 
gebräuchlich^ ; vor dem Grundtone des Septimeaakkordes (als Nonenvorhalti mit grosser 
Ten und kleiner Septime (7 «), kleiner Ten und kMaer Septime {!/), groner Ten nad 
grosser Septime (7 g) ; des verminderten Septimenakkordes (7 h] ; Yordea Basstone de* 
Quintsext- und Tenquartakkordes dieser Septimenakkorde, wofttrTon • — m noeh einigt 
Beispiele. 





12) Nicht immer geht die Auflösung direct in das durch den Vorhalt verxftgerle Inter- 
vall vor sich, zuweilen wird sie unterbrochen oder umschrieben, das heisst, es treten «in 
oder mduere akkordtigene oder akkordfrende Töne swisehen den Voikalt und den An^ 
lOsungston (Beisp. S a b c]. Imgleichen kann die Aufldsung hinausgeschoben werden, 
erst später, nachdem mehrere andere (auch zum Vorhalte consonirende' Akkortle dazwi- 
schengetreten sind, erfolgen (Beisp. H d} i endlich kommt auch im freien Satze völliges 
Abspringen von der Anflösimg vori in Bebp. 8 e springt der Verkält a in ein ■ndiürii 
Intervall, ohne seinen AttflOetuigttoii SU berflhreBt ttttd d«r VorhiUte im diitl«BTü^t 
schreitet nach aufwirts. 




13) Anfwirts resoWirende Vorhalte kommen ror, doch giebt es Terhiltniaaaisdg nidit 
viele ; der gewöhnlichste ist der vor der Octav vorgehaltene Leitton (Beisp. 9 e), d« 
erscheint dieser meist in Verbindung mit anderen gleichzeitigen Vorhalten, worüber 
gleich Näheres gesagt werden soll. Ausserdem kommt die alterirte (abermissigej Qu 
als Vorhalt vor der Sext vor (9 a 6]. Noch andere aufwIitisehreHeode Voihalla b«Rik«i 
auf ZnsammaniiahuQgen urtprOnglieh abwirtiigehander Auf iBenogen t dar Votkalt 
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Beiap. 9 d ist aus 9 e entstanden und eigentlich ein gewöhnlicher Nonenrorhnlt vor der 
Octav e, der jedoch seine reguläre Auflösung überspringt, und statt dessen sogleioh in 
ditt iuuAMhlag«nde Deeim« • «intritt* 

"CT ' -QT "Cr 

I r 

14) In mehreren Stimmen gleirhzritig auftretende Vorhalte sind etwas Gewöhnliches, 
und ganz denselben Hegeln unterworfen wie die einfachen. Enlweder lösen sie sich in 
derselben oder m verschiedenen Richtungen auf, je nach ihrer Natur. In Beisp. Ida 
steigt der Leitton aufvlrts in die Octav, die Dominantseptime abwärts in die Terz des 
tonischen Drfiklfinfrc« ; die ühri<?en (üeisp. 10 b — g] reRoU iren in einer Richtung. Wird 
ein ganzer Akkord bis auf den Basston herübergebunden, so werden die daraus entsprin- 
genden Akkofdbilduiigeii Vorhat tsak kor de genannt {Beisp. 10 A — L Unter / ist 
der Terzdedmenakkord entstanden}' wie man sieht, ist er weiter nichts als ein snm Basse 
der Tonika angenrhlagener Dominant- Nonen- Vorhaltsakkord. Ausserdem kommt in die- 
sen Beispielen der Nonenvurhalt, meist mit der Septime verbunden, veröchicdentlich vor. 




15) Fehlerhafte Fortschceitungen werden durch Vorhalte nicht vermieden, sondern ha> 
ben, obglMch sie versOgert werden und erst im Nachschlage oder in der AuflAsung des 
, Vorhaltes zum Vorscheine kommen, gleich offenen zu gelten. In Beisp. 1 1 a entstehen 
»wischen Sojjran und Ba«« Octaven, in 1 1 zwischen Sopran und Tenor Quinten. Gegen 
Fortschreitungen wie unter 1 1 c ist nichts einzuwenden \ der Alt würde hier mit dem 
Basse Oetaven bilden, wenn der letstere, wie in 1 1 «f« auf dem Tone d liegen bliebe; da 
er aber während der Auflösung der Xnne <- nach springt, kommt keine Octav SU^ 
Stande. Doch ist dieses Mittel, fehlerhaften Fortschreitungen aus dem Wege zu gehen, 
nicht immer von gleich günstigem Erfolge begleitet ; die Octavcn in Beisp. 1 1 a würden 
unter 1 1 • nur sehr nothdflrfUg vermieden sdn« denn in der ia der Melodie sehr hervor- 
steohendiMI None wird die Octav zu deutlich vorausempfunden, um nicht in der Einbil- 
dung vernommen zu werden, ungeachtet sie gamiobt zum Vorscheine kommt. 




16) Da wir alle durch Vorhalte veranlassten Abiaderungoi der gewöhnlichen Akkorde 

nicht als selbstäntlipT Akkordhildungen ansehen, wird hei Gencralbassbezifferung der- 
selben vorzugsweise der Vorhalt hprfirkKif htiirt , mid durch (iie nAiiG Stufenweite vom 
Basstoue anzeigende Zahl ausgedruckt. JJie Üczideruug der anderen Intervalle erfolgt in 
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der vom Art. GeneralbasH her bekannten Wfi«e. An einis'f*n Pt'i-'pirlen wird sich 
alles deutlich machen lasten. Der am häuügüien verwendet« Vorhali ml die Versögerun|f 
der Ten durch die Quart} er entsteht haupisichUch in der f des DominantdrrikUn- 
ges auf (l(-'n Ionischen, durch Aufhaltung der Terz deis ersteren durch den Grundton oder 
die üctav des letztffenunnten (Beisp. 12 a). In diesem von der älteren Thcori«' Quint- 
auartakkord genaimtei) Zusammenklange braucht nur der Quarivorhait mii seiner 
Auflöeung ia die Ten dahinter angemerkt au werden. Die Quint wird fftr gewfthnliek 
nicht bezifferl, da sie nkh von seihst versteht ; denn sie darf nicht put fehlen, da <ler 
Vorhalt zwar vor dem Grundtone als Quart, wosentlich aber K^'K^n die (Juint hU Secund 
oder «Septime dissouirl. Gewöhnlich erscheint der Gruudtun doppelt, zuweilen muss, wie 
in 12 die Quint verdoppelt werden, indem aonat Quinten entotehen. Treten andei* 
Intervalle sum Quartvorhalt, so müssen sie beziffert werden, wie unter 12c dieNonttt 
unter 12 il die vcrroinderte Quint; im letzten Beispiele ist die Quart Vorhalt vor der 
Terz des Quintiiextakkordes. Verbindet sich, wie sehr hüuhg geschieht, die Septime mit 
demQuartTorhalte — Quartaeptimenakltord,'~aomttaeuenebat der Quart bcdferi 
werden (Belsp. 12«). In diesem Beispiele ist die Quart Hauptdissonanz, die Septime 
Nebendissonanz und kann daher während der Auflösung jener noch liegen bleiben; im 
folgenden Belsp. 12/ hingegen zeigt sich ein umgekehrtes Verhaltniss, die Quart ist 
Nebendietonans und bleibt Hegen, wthrend die Septime a, als Hauptdiaaonani, atcli auf- 
löst, wodurch unter Hinzutritt der Dominantseptime d im Aufschlage des Taktes ein 
Terzquartakkord entsteht. Beide Akkorde mit Quart und Septime '12 e und r ^ind. w ie 
man sieht, gan2 verschieden ; in jenem unter « wird tUe Ters des Dominantseptimenak- 
kordes dun^ die Quart angehalten, in diesem unter / hat die Quart im Niederschlage 
eine ilhnllche Bedeutung wie im Quartsextakkorde, giebt jedoch im Aufsclilage ihren dis« 
sonanten {'iianu ter auf und wird Consonanz. Hat sie die Quint bei sich, so ist sie jeder- 
seit Uauptdtsüuuaus, die Septime kann, wenn sie klein ist, frei eintreten ',Beiap. 12^); 
dk Quart bleibt auoh Hanptdistonani, wenn man den Akkord ah TersquarUkkord u»> 
kehrt, in weldie» Falle sie als Septimen vorhält vor der Sext erscheint (Beisp. 12 h). Im* 
gleichen wenn mnn noch die None als dritte Dissonanz hinzufügt (Beisp. 12 i, Quart- 
Sept-Noneuakkord) } auf dem Umsv der Tonika dient dieser Vorhaltsakkord aU 
VertOgentng des tonischen Dieiklanges (Beisp. 12 k). Seine drei dissonanten Intervalle 
mOssen bewiert weiden. 




r 
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Bei im Basse liegenden Vorhalten kann man zwei Arten BezifTeruni^ anwenden, nämlich 
entweder die Intervalle des Zusammenklanges vom Vorhalte selbst aus gerechnet nach 
ihrer Stnfeniahl anseigen und die Auflösung dahintenetten. Der Sextakkord Beisp. 13« 
erscheint durch den Bassvorhalt in dieser Besiflerungsart als Seoundquintakkord, der 
Quintx'xtakkord fl!5 b' als Secundqunrtquintakkord, und der Terxquartakkord «!* 
Secundterzquintakkord. Oder man bezeichnet in einfacherer Wsise den Bassvorhalt mit 
einem kleinen ron links nach rechts aufwärtsgehenden Striche, und settt unter die Ao^ 
lOsungsnote die gewöhnliche BeaiJferung des betreffenden Akkordes (Bmsp. 13 4 e/). 
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Diese letztere Art der Benfferung hat bei hinlänglicher Verst&udlichkeit vor der ersteren 
den Vorzug, leichter flb«riidiUtch su sein, and wird jetxt aueh viel Migeivendet. 

13 a b e , d 



m 



3: 



V 



r 




Schreitet der Rass wahrrnd der Auflösun;^ des Vorhaltes weiter, »o kann nur der Vor- 
halt selbst, nicht aber die Auflösungsnote beziifert werden, indem diese nunmehr in 
«inMB «nderen IiitennillmvediftItaitM en^etnt, alt dt «acfaeine» wQcde, wenn der Yori> 
halt aber liegendem Basse sich aufldste ; 

14 a , b ^ 

— I — -f — f -m : II - — ^ V- ---) — — 4- 




r 



m 



Unter I I « ht die Quart ah Vorhalt beziffert, iliro AuflöHung in die Terz jedoch nicht, 
da durch FurlHchreiten des Basses ein Secundakkonl entsteht, in dessen Quart ^^alti Terz 
des Onmdakkonlea) der QtiarUorhatt resoWirt, ein Tersenverhftltiiiss sum Basse in die- 
sem Akkorde aber nicht Torkommt. Die Keniitnisa der Auflösung dcH Vorhaltet» und 
das« diese keine A<'?u!!'ruTiL' dun h Fortschreiten einer oder mehrerer der Olnicren Stim- 
men in ein anderes Akkurdvcihaltniss erleidet, wird vorausgesetzt. Ebenso in den fol- 
genden Beispielen; in 14 6 mit der iwar regulär aber nidit in die Octav des seuenstan- 
dencn Akkordes resolflrenden, in 14 e mit der von der Aofldsang gaifs abspringenden 
None etc. 

17J Anknüpfend an § 14 dieses Artikels, in welchem von Vorhaltsakkorden gespro- 
chen wccden ist, kann hier endlich noch des Undecimea- und Tersdecimen-Vor* 
haltsakkordes gedacht werden (ein Beispiel des Terzdccimenakkordes als Vorhalt 
ist daselbst schon fr-'i/cben* . l>cr U n d ec i m e n a k k o r d ist gleich dem Nonenakkorde 
nur reell funl'atiiumig , und in Dur und Moll nichts «1» ein Dominantseptimenakkord auf 
dem Orundtone der Tonilu (Beisp. 15 «) \ «ine Tera hat er nicht, denn mit einer solchen 
wftre er nur ein Uebermnanderbauen sweier Urdkläage, denen jeder Znsammenhang 

fehlt, Cegh 'K fr^ ausserdem wOrde die Dissonant mit ihrer Auflösung gleidiaeitig 

vorhanden sein, dienes aber darf nicht stattfinden {$ 5), f ist als Undecimc Dlssonaitz, 
ihre Auflösungsnote e aber bereits eine Octav tiefer von einer Mittelstimme l)esetzt. 
Gegen das i2, als Nouenvorhalt vor dem Basae, ist nichts einzuwenden, denn vor dem 
Baiwe nt der Nonenvorhalt erlaubt, nicht aber vor einer Mittelstimme ; also darf der 
Akkord die Tos nicht bei sich haben. Da er nichts weiter ist als Verzögerung des Do- 
minantseptimenakkordes auf dem Basse der Tonika, erfolj^t sf inf retruläre Auflösung 
auch in den tonischen Dreiklang (15 b\ Der Tcrzdecimenakkord ist schon vorhin 
alt ein sum Basse der Tonika' angeschlagener Dominantseptnonenvorhalt vor dem toni- 
schen Dreiklange bezeichnet worden (15 c) ; in Dur hat er die grosse, in Moll die kleine 
Tendecime, er kommt nicht mehr als seclisstimmig vor, ihm fehlt also ebenvrie dem 
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Undecimenakkorde und aus gleichem Grunde die Ten. Dennoch scheint aber in diesen 
Akkorde der Kogel wideraprochen, nach welcher ein Nonenvorhalt nur gegen den Bass, 
nicht aber gegen eine MitteUtimme dissoniren darf, indem a oder als None gegen 
die Quint des Akkordes, disaunircn ; doch ist eine Erklärung dafür in dem Umstände zu 
finden, dass die fünf oberen Stimmen einen vollständigen Nonenvorhaltsakkord, dessen 
Grundton y ist, für sich ausmachen. Sonach dissonirt die None gegen ihren Grundton, 
der auch, des Hinzutretens des Grundtones der Tonika ungeachtet, eine gewisse Geltung 
als Grundton des Nonenvorhaltsakkordes behält. Dass der Terzdecimen- und Unded- 
menakkord ebensowenig wie der Nonenakkord als Stammokkorde anzusehen sind, be- 
darf nach Vorangegangenem nun wohl keiner Bemerkung mehr. 
16a 4, I iC l l J t,^^tJ _l A 
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Uebcrsicht der Vorhalte des Dreiklanges und Septimenakkordes und ihrer 

Umkehrungen. 

Des D rei k lang s. 
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Des Sextakkord CS. 




Des QuartsextakkordoB. 
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Vorschlag, Accent, l'ort de voixt Appoggiatura^ eine äpielmaoiex. Au»- 
•ehmfioknoif der Melodie. Er besteht am einem Ton^ «eldier einer mdodttehen Hmpl- 
•ote anf der nAchKthöheren oder tieferen Stufe vorangeht, alio zur Hauptnote in disso- 
nantom Verhältniss stoht . und ihren Kintritt vorzö'/crt . In der Notirunj? «ini di-r 
Vorschlag nicht wie die übrigen Noten in den Takt eingethcilt, suudem mit einer kletneo 
Kot0 beieichnet, deren Betrag Ton dem der Hauptaote abgezogen wird. Man untenolni» 
det iwei Arten von Vornc)ilägen, den langen und den kiiraen. n) Der lange Vorschlag 
ist von der Wechselnote oder der frei eintretenden Dissonanz dun-h nicht« als die Noti- 
rungsart verschieden, man schreibt ihn mit kleinen Noten, um ihn als Nebennote oder 
Manier und freie Bleeonanz, inebeiondere aber als Accent kenntlich sn maehea : der Imge 
Vorsdllay wird im Vortrage jederzeit merklich hervorgehoben, die Hauptnote sanft as 
ihn angeschleift der Abzug, s. Abziehen;. Die Dauer des V'orHchlages richtet sich 
nach dem Werthe seiner Hauptnote; ist diese geraügliedrig (ohne Punkt), so erbilt er 
die Hllfte ihres Werthes, vor einer Oansen Note eine Halbe, tot dner Hidben «in Visr> 
tel ete. Mit der dicKem Werthe entsprechetulen Xotenguttung wird er denn attcb notitti 
▼or der Halben Note als Viertel, vor dem Viertel als Achtel etc. 
1 




- ^ P ^- |- J-— ■ — j — ■ — 




Ist die Hauptnote dreitheilig ^hat sie einen Punkt), so erhall der Vorschlag zwei Dritt» 
' theile ; er nimmt die ganze Dauer der Hauptnoto selbst ein » wfthrend cUesa auf den 
Punkte nachgeschlagen oder angeschleift wird, und wird mit derselben Notongattung 
geschrieben wie die Hauptnotej wenn diese also ein Viertel ist, mit einer kleinen Viertel- 

note etc. 

2 oder : 




i 



Eine Ausnahme leidet diese Regel in sechsgUedrigen Taktarten (% , %), we« 
schlag vor einer Note steht, welche mehr als die erste lUlfte des Taktes beträgt , alro 
z, B. im '»-Takt vor dem ersten punktirten Viertel, an weldies noch ein Theil der swei- 
ten Hälfte des Taktes angebunden ist; in diesem Falle betragt der Vorschlag die ganze 
erste Hilfte de« Taktes, der Emtritt «einer Uauptnote erfolgt erst anf dem ersten Mo* 
ment der sweiten Hilfte i 

Schrmbart. 




AmfBhrttng. 



Zuweilen kommen auch sprungwei-^c Vorschläi;e vor, die Nebennole l)ctr;1j;t zur Haupt* 
note also nicht eine 8ecund, sondern ein anderem« Intervall, eine Terz, Quart etc. 

Ausfuhrung. 



Schreibart. 



Von diesem langen Vorschlage, welcher bestimmte Dauer hat und den Vorhalten ahuruh 
ist, unterHchf'idti sicli ~ h der kurze dadurch, das« er weder einer vcrschiedeuen 
Zeitmessung unterworfen ist, noch einen Accent hat ; er schliesst sich der Hauptnote 
jedeneit ganz dicht an, gleichviel ob diese grösseren oder geringeren Wnrth hat, und 
wird vor dem Viertel nicht Unger gehalten oder langsamer gemacht als v6r dem Achtel 



Digitized by Google 



VoneUbratt — Vortrag 



966 



oder Sechszehntheil ; man schreibt ihn Ewar ipit verschiedenen Notengattungen, — wenn 
er vor dem Viertel steht, aU Achtel ; wenn vor dem Achtel, als Sechszehntheil etc., — 
doeh ohne dadudi dnen bettiwmUn Werth im VeriiiltaiM sur Uauptnote siMdrtduM 
zu wollen; und mit grösseren alu Achtelnoten notirt man ihn überhaupt nicht, auch 
wenn er vor einer Halben Note steht. Accentuirt wird er nicht, wie der lange Vorschlag 
oder Vorhalt, sondern der Acoent bleibt auf der Hauptnote selbst. Um ihn vom langen 
Vorhalte sa unterMtheidea , pllagt ana durah •mne Achtel- odar Saohisahathail- ete. 
Ikhaaa «aaa Umbmi sehrlgam Mdi lu nahaai f j*. 

NotiruBg. K 

^ 1^1 ß -^-ß-^i^ . m M i m c f- M 




Aaafahrang. 




Häufig besteht der kurze Vor^^chlaR aus zwii und niehrerea Noten, welche rasch, und 
zwar alle mit gleicher GoschwiiuÜKl^^t'i!, an die Uauptnote aogaschleifl «erdettj auch in 

diesem Falle hat die Uauptnote den Accent: 

Notirung. 



Ausführung. 




Einige ältere Arten, den Vorschlag oder Acoentus tu bexeichnen, s. unter ManiaraBr 
Kgar 19 ^ 24. Data lange wie kane Voreehllga in mehreraa Stimiaen lugleicii Toritoai* 

men können, bidarf keiner weiteren Erkl&rnng. Ausführlichen Unterricht in der Aus- 
führung der Vorschläge findet man in Ph. Em'. Bach's Versuch über die wahre Art 
das Ciavier lu spielen, 1. Th., 2. Uauptst. ; Türk, Clavierschule, 3. Cap.j in den An- 
weitaBgaa die FlOte «i spielen tob Quam and Tronlits, ete. 

Voraelabrett, bei der Orgel und den Ciavier, das über der Claviatur in das Ge- 
häune auf hoher Knnte eingefügte Bretti Welches den innem Medianismus (die Ab* 
Straeten, das Hammerwerk] verschliessU' 

Voraplel, Pra$lui%um, s. Priludinmj Chorahr^raplei , s. Figurirter 
ChoraL 

Vortrag, dos Zugehörbringen eines Tonwerkes auf eine durrh sein Woson unc! 
nen Character bedingte Art. Der Vortrag zerflüUt in zwei Theile, in einen mechanischen 
und einen geistigen oder Ästhetischen, welche aber miteinander verschmolsen sein mOa- 
sen, wenn der Begriff des guten Vortrages Terwirklieht ersdieinen soll. Der meehaaieehe 
Tht'il ist die technische Ausführung, dasjenige, wodurch das Tonstück mittels 
eines natürlichen oder künstlichen Klangorganes hörbar f,'omacht wird. Hierzu ist erfor- 
derlich Verstöndniss und oorrecte Wiedergabe alles dessen, was zur mechanischen No- 
tining gehört: der Noten, Pansen, Stri^artoOi Binhalten des Tempo und grammatika- 
lischen Accentcs und Taktes etc. Es wird hinreichende Vertrautheit mit allen diesen 
Dingen sowie mit der Technik des Klangwerkzeuges trefordcrt, um die Ausführung durch« 
weg fehlerlos erscheinen zu lassen ; Mängel der Technik, als : Unreinheit und Unsicher^ 
heit der Intoaation, Unsoliditit (Biteui unrichtiges ZAgem, Stocken) im Passagenwerke, 
harter unljiegsamer Anschlat; und Klang, Verwaschenheit der Accentuation, Schwanken 
des Taktes oder irgend ein anderer Mangel der Schule, können auch durch die beste Auf- 
fassung nicht gerechtfertigt werden, weil sie das, was beim Genüsse eines Tonwerkes 
doch in erster B^e thitig ist, den gebildatan Ton^n, yerletno.» Der geistige oder 
itthetlMha Theil des Vortntges ist die Auffatiung and dar Ausdrack, das Ein- 
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dringen in den Oetst des Tonwerkes und die Verwendung der technitchMi Mittel sti 
einer tdnen Oeitte und CfaeneCer duroheui eotepveohenden Wiedefgabe. Daan gth/M 
•trenge Beobachtung der allgemeinen Qetetse desjenigen Stiles, dem da« Teawetk 9M~ 

gehört r des kirchlichen, omtorischen, weltlichen ; des dramatischen, lyristhen, epischen; 
des erhabenen, tragischen, anmutbigen, naiven etc. ; der Zeitperiode, innerhalb weicher 
des Werk entetenden ist« Ferner Beobeditaag und KaheUung dessen, wee iaaerfaatb 
der einen oder uderen Stilart wiederum der Individualität des etntelnen Tonmeistme» 
sowie dem einen und anderen «einer Tonwerke insbesondere eigenthflmlich ist, und aus 
den Ideen und Gefühlen, welche den Componisten in dem betreffenden Falle leiteten, 
sieh ergeben hat. Bbenwie jene Ideen und OeAhle die besondere Oestaltungrsweise des 
Tonsatxes und die gewisse Art des Tonausdruckes bedingten, so muss auch der Vortra- 
gende in sie einzudringen streben, um sie dem KunstgefQhle de« Hörern rirhtij; tu ver- 
mitteln. £r ist gleichsam Darsteller einer KoUe, Declamator einer Dichtung, beine Thi- 
tigkeit ist nicht selbsteigene Production sondern Reprodttctiimi er hat der Stilait und 
indiTidnelleQ Eigenthümlichkeit des betreffenden Meisters und Werkes sich xu ideolifi- 
ciren : mit einem Worte, er hat seiner Aufgabe gegenöber objectiv sich xu verb^lten, 
sich auf das Werk, nicht das Werk auf sich zu beziehen, nicht Alles, und auch das 
AUerversehiedenartigste, in den vielleicht nur engen Kreis seiner subjectiven £mpfin<- 
dungsweise hineinzuzwiin;>en, wenn er nicht Manierist werden wilL Ist seine Thfltigkett 
im Vergleiche zu der des Componisten nun immerhin auch eine nur secundfire, so ist sie 
darum an sich doch noch nichts weniger als eine untergeordnete ; denn abgesehen von 
dm Stufen, welche schon su einer «mfibigUeberen technischen Leistungsfähigkeit gehö- 
ren, setzt doch die Forderung, dass der Vortragende den Ideen des Componisten sich iden> 
tificiren soll, grosse Begabung und kQnstleri'^' lif- ! »mhljüdung voraus. Wenngleich nur 
reproducirend, ist er doch Mitsohöpfer am Tunwerkü; ohne einen iholichen Keichthum 
an Phuitasie und Unmittelbarkeit des Gefilhls wird er nidit rerstehen, was der Compo- 
Itist gewollt hat, und dann selbstverständlich unvermögend sein, es in zutreffender Weise 
wiederzugeben, Ist ja doch schon d:\^. blosse Empfangen des Tonwerkes von Reiten des 
Hörers keineswegs ein nur passive^i, sondern ein actives, indem Phantasie, Gefahl und 
Urtheilskraft in lebhafter Thitigkeit sind, und im Empfangen gleiekeam am Kunstwerke 
mitschaffen , insofern sie das Verständnis« der Isthetisohen Absiebten und der ganaen 
Kunstgestaltung des Componisten bewirken, — um wie viel mehr nneh mus« der Vor* 
tragende jene kOnstlerisdien Eigenschaften besitzen und wirken lassen, wenn er das 
Kunstwerk dem ganien Umliuige eeines Weeene neeh dem HOrer vermitteln wilL Ana 
alle diesem geht hervor, dass es nicht genügt, wenn der AnafOhrende seine dynamieeben 
Kchatlirungen und Stärk ei^'rade, Stricharten, und wa« sonfit zu den Mitteln eines aus- 
drucksvolles Vortrages gehurt, nur genau nach den Angaben des Componisten ausführt i 
er kann cUeses alles gant correot nach der Vorschrift meehen, und dodi nOditem, tioeken 
und kalt erscheinen. Uehrigens sind die meisten Zeichen für den musikalischen Vortrag 
v'!p1 zu unbestimml, als dm« sie zur Verdeutlichung:^ der Absichten dt-s Tonsetzers sehr 
erheblich beitragen könnten ; ein />., /., oder kann an verschiedenen Stellen gaaa 
andere Orade des Schwachen, Starken^ Anwachsenden und Abnehmenden betddmen, 
nicht minder dehnbar m\d die TempOWOrte, und in älteren Werken fehlen die Vortrags- 
zeichen in der Kegel gSnzlich, wenn man die wichti^;slen derselben auch bereits um I6O0 
kannte. Der Ausführende bleibt im einen und andern Falle schliesslich doch auf sein 
Verstindniss hingewiesen, und fehlt ihm diese», ao wflrden auch die allergenaneeten Be- 
zeichnungen nichts weiter aU ein liöchstens mechanisch richtiges Spiel suwege bringen 
helfen. l>»'r «rvite Vortrag erfordert daher ebensowohl wie die Comj>o«ition angeborencf 
Muaiktalent, welchen durch Lehre und Critik der einseinen Fülle sich ausbilden iasst, 
wibrend die ihm au gebenden allgemeinen isthe^hen Kegeln im Oansen so siemüch 
auf die obigen Andentungen beschr&nkt bleiben. Dass Fehler der Technik nicht geredit* 
fortigt werden können, auch selbst durch die beste Auffassung. v, ril sip den Tonsinn ver- 
leUen, ist vorhin schon erwähnt; dennoch ist es dem kunstgcbildeten iiörer weit eher 
möglich, kleine mechanische Mängel Ober geistige Bedeutsamkeit der AufTassung und 
Wiedergabe zu vergessen, als selbst durch die glanzvollst« Technik über geistage Ar- 
muth sich hinwcghrlf, zu lassen. Au li die unifnn^licliste Kunstfertigkeit hat nur 
dann wirklichen Werth, wenn sie im I>ienste der Kunst steht und ihren Zwecken sieh 
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unterordnet, nicht aber, wenn sie sic)i * llt-t Zweck ist vnd als rein &a«M)rtilriie Viriofwi- 
tflt mehr ein ÜegntT als Förderer der kun^t ist. — S, auch S. 75, 7*». 

* Vortra^bez«tchnaoKen, die Zeichen, \N'urte und Abbreviaturen, durch welche 
der Componitf die Art und Wein des Vortrags dem Augftthrenden ta vermitteln eoolit. 

^(ehören dazu die Zoichen ftir die dynamischen Schattirun^en : p., piano; mp., mezzo 
piano; pp., pianissitno; forte; mf., mezzo forte : J/., fortisunto ; sfz., a v, sforzando; 
rf. oder rfz., -=c, rinforzando: crescendo: diminuendo; -o-, cretcetido 

0 ümmutMot die Staeentopunkte , t. Abttosten: 8dkleifbo§ea ; die Tempowttrter; 
auch die Zeichen der Manieren rr rhnet man zu den Vortrag-^^pirhf n. Jh\>?. diese Zeichen 
beiwcitcm nicht hinlänglich bestimmt sind, um die AbsichteD des Cumponisten dem Aus- 
führenden bis ins Kleinste hinein tu vermitteln, itt tchon unter Vortrag erinnert wor- 
den; der kttnitleritohen Eintidit det letzteren bleibt dabei das meiste flberlttien. Schon 
um tROO hat man einen durch verschicrlrnr Stärkegrade ausdrucksvollen Vortrag ge- 
schätzt und mancher der gegenwärtig gebräuchlichen, darauf sich beziehenden Bezeich- 
nungen sich bedient. Bei Ottayio Doni 1608, Franc. Severi 1625 und Dom. 
Mazzochi 163S finden sieh folgende Zeichen mit nadittehender Erklärung : y (metM 
db' voce) mit schirarfin- Stimme: , Jl''achsen der Stimme : , Srhirellcn und Ab- 

nehmen; p., leite! stark; «., echoartig^i* Auch die Tempobezeichnungen : l*resto, Ada- 
gio, Lento, wurden schon lu An&ng det 17. Jahrh. tob dtn IteUenem gebmnoht, wie 
iPrAtori u 8 , der auch von den AntdrOdien pümo und f^rU ErklAmngen giebt, in S^- 

iagma mus. III. 112 bemerkt. 

Vorzeichnang, die Versetzungszeichen^, \f, x, \^ und {jtj, s. Noten- 
schrift C (8. Ü16]. Das einfache Kreuz und Bee finden zweifache Anwendung } a] als 
regultre Voneiehnung, inr Herttellnng der dem Dur- und Mollgetdiledit «nttpre- 

chenden Folge der Ganzen und Halben Tcine, bei der Versetzung derCdur und Amoll 
Tonart auf andere Stufen der diatonisch-chromatischen Scala. Wird die Durscala auf 
dem Tune G errichtet, so muss die siebente Tonntufe um einen Halbtuu erhöht, wird sie 
auf jFtrantponirt* so must cUe vierte Tonitufe um ebentOTiel erniedrigt werden. Bei 
jeder ferneren Transpositior. um r-m (inint aufwärts kommt al» Erhöhung des Leittones 
ein j|, und bei jeder folgenden V ersetzung um eine Uuint abwärts (oder Quart aufwärts) 
kommt als Erniedrigung der Quart der neuen Tonart ein \^ hinsu. Den Quintcndrkel 
findet mtn unter To n a r t V S. 8G5 erklärt, ddier hin nur eine Uebenieht der Dur^ und 
HoUtonurten mit ihrer Voneichnnng erfolgt t 

Cdur und Amoli bnben roigeieieliBet wrdt r Kreuz noch Bee. 
O - - B • - • 1 Kreuz vor F 
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Das X und ^ kommen als reguläre Vorzeichnung nicht vor; denn dm Qundrat dient 
nur lur Wiederherstellung der natQrliohen BMchaffenheit der Töne, das und x wür- 
den aber (tia layulAre Vorzeichnung) nur in Tonarten erscheinen, deren maa Itotr vielen 
' Vorseiefaiuuigeii wegen sieh nicht bedient, weil ihre «nharmoataehen Tonarten einlhcktr 



1) Au»^(.Tclem luacbt ichan A l^»s«ndro Gttidotti von Boloffua in seiner Autgkb« cIrrMntik de« Emilie 
del Cavkliarr tur B»prM»ntamioHe di »»ima • di corpo (Bom 1 600) die Brmerliiuig, d»H nwa in den Sing»tiram«n 
i)fi«r die BtMbaubm O. M. T. Z. find« ward«, und dsM sie Or^nf^ MemmMmet TriUo nnd Zim^U bwleut««. 
Kr erUutert ilt mit MoMBbslfpIdco. Balsl iib4 K«a41«r, ridcstiint iKfawfcgvlMe tNW KltsswsM«. 

S. Ift, AMMU 
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und bequemer sind i sie encheinen daher, gleich dem h » nur als — 6) auf i H i g o V o r- 
teichnung, im Verlaufe dee StOekoa auftretend, we auftllige Voneiehnun^ diao* 
m) Sur Beieiohniiilg dea Leittones der Molltunart, welcher unter die reguläre Vorseicb* 

nung nicht aufgenommen wird, z. H. des G** in Amoll, D* in Emol!, H5 in Cnioll etc. ; 
ßt zur Einführung leiterfremder Töne, welche entweder nur als ein melodischer iSchmuck 
MftvrteBf wie die unter Melodie 8. MO Beiep. 4 mit ♦ beseiehneten chrouuitiaclien 
TOoe; oder eine wirkliche Au»weichung vollziehen, in welchem Falle dann die suf&Uif^en 
Versetzungen zur Herstellung de« VerhäUnisjtes der Ganz- und Halbtöne der in u «einge- 
führten Tonart zu dienen haben, s. Ausweichung. Die r^uUre Vorseichnuug am 
SehlOaael pHegt man nur dann au Indem» wenn eine neue Tonart, mit dem Charader 
einer neu» Uaupttonart auftretend, während eines ganzen Theiles andauert ; bleibt ai« 
nur Nebentonart (wie z. B. die Dominant- oder ParalleUonart des zweiten Thema in der 
Sunatu/, so ändert man die reguläre Vorseichnung nicht, sondern bedient sieh der aa- 
fälligen Versetzungij Zeichen. 

Vm, eoc«, die Stimme. 

Vox angelica, in der Orgel, s. A n g e 1 i c a. 

Vox antecmleiis, dieProposta in der Nachahmung und im Canon, der Fübivr 
in der Fuge. 

Vox consequens, con8egu0nza, di« Biapoatn in der Naghnhmiing und im 

Canon, der Geführte in der Fuge. 

Vox fauniatia, in der Orgel, ein sehr feines Hulirwerk. wenn aus geacbiekter üaad 
hervorgegangen ; dün Oboe an Klang ihnlbh. Es wird aut Metall gearbditet ttod atehi 
im S- Fusston, ducli Ut das Corpus kleiner; Construction • dea Mundstückes und thcil» 
weise Deckung bewirken die Tiüfe. Um den Klang (üecps Registers dem der Menschen- 
Stimme, deren Nacbahmuug es smn soll, möglichst nahe zu bringen, hat man dem An- 
aatarobre Teraohiedenartige Conatruclion gegeben. Man flndet et «la awei nut den Orand- 
fliehen aufeinander gelöthete Kegel oder Trichter, von denen der obere eine kleine Oeff- 
nung hat, die n k Ii der Höhe hin immer grösser wird. ;f) tln'^s die liöch.sten Pfeife n f.i-.t 
ganz offen »lud ; ferner als eine enge Köhre mit weitem Knopf, der oben einen eugea 
Sehallausgang hat; einfach cylindrisch, bis auf etwa ein Drittheil gedeckt; mit doppel- 
tem Körper: eine enge offsneEAhre steckt in «iner weiteren gedockten, aber mit Seiten- 
löchern versehenen 'Foj* AwnaiM mit UoMO genannt). £s kommen auch noch Tenchio» 
dene andere Formen vor, 

Vox quluta, Quintu VüXf s. Vagans. 

Vox virginea, in der Orgel, ein Geigen- oder Jungfernregal» eeht finaea 

Rohrwcrk im 4-Fusston und nur in den oberen Octaven. 
Valgaria, sc. tibi», die Blockflöte in der Orgel. 



W. 

Wagehalkon, \m Tn<;tenmechaniBmuB dea daTierea, die Querleiate worauf die (^a- 

ves in den Einhängestiften liegen. 

Waldfldle, Wald pfeife, Tibia sylvestris, ein offenes Flötenwerk der Or- 
gel» weit mensurirt, von 8, 4, 2 und I Fns«, ohne Bedeutung. Kommt auch unter dem 

Namen D o 1 C a n f ' ''■> t o vor 

Waldqulut, eine Uuintstimme der Orgel, von b'/g, 2*/«, auch 1 V« Fuss; hölsem, 
grob und hohl an Klang. 

Waldhom. a) Das Naturhom ohne VentilOi a. Horn. — () In der Oigel aoU ee 
<Hn da» gleichnamige Oxeheateviaatniment nachahmendea Rohrwerk von &- «nd 4-F^im» 
ton sein. 

Walnika oder Walynka, di« einfachste Art des Dudelsackes bei den Russea, 
aua einer Ochsenblase, in welche iwei 8ebllft«hrehen eingeAlgt aind, boatehend. 

Wal/.i', Rulle , auch Ornppo oder ffriippo, s. Rollo. 

Walzer, ein gesellachaflUcher Tana im Tripeltakt, aus zwei oder mehreren Xheilen 
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Wandel WasMrorgel MO 

besU'ljcnd, cltT^n jeder acht oder mehr Takte eutlüilt. Die Bewegung; is-t verschieden; 
der im "/«-Takl stehende, gewöhnlich druitheilige Wiener- uder Ge a ch w i ud wai i«r 
vüd ratehw, als der tm gMetita Unf tanie WaUer gatanst. Eina Art, der 

rusMische oder G a 1 o p p w a I z e r steht auch im V«-Takt. 
W«n<!«*I, der ^Vi^l)elkasten an SatteninstrHmenten. 

Wasserorgel, Jlydruuios, Organum hj/draulicum. Ein bei den alten 
Qviaehen und Hörnern sehr gcbrüuchlich gewesenes Pfeifenwerk, m manchen Stfieken 
Vortiufcr unserer WindorfifeL Uthcr die ci^'ciiilicho Construetioil dieses Instrumentei, 
nnincntlich Ober die Art der Mitllwii'- iv( it des Wassers, hnt man laTif»e nicht ins Klare 
kommen können, weil man sich verwirren liess, theiis durch die undeutliche Beschrei- 
bung des Vltrav und anderer Erkllrer des Hero, mehr aber noch durch die «nmiaiigen 
Lobeserhebungen, welche Sehriftstaller wie Tertullian und Claudian, die augenschein- 
lieh von der Sache nichts verstanden, drr Wnsserorge! spendm : wie denn auch Fer- 
kel'» Abbildung (Oesch. I.] keine deutliche Vorstellung davon giebt. Aus der Besehrei» 
bung aber, welche Hero aui Alexandrien von der Wasseror^el seines Meistere Kteti« 
bim (180 T. Chr.! hintailawen hat» iat die Beschaflmifaeit derselben sierolich dautliek 
zu erkennen. Das Instntmont bestand aus einer kle-nrn mif rinp Art \V;rull nie G-rsetzten 
Anzahl Pfeifen, welche, wie bei der pneumatischen Orgel, durch Wind ijitonirt wurden; 
das Wasser hatte mit der Klangerzeugung dircct garnichts zu thun, sondern diente nur 
als ein Gegengewicht zur Hegulirung des Winddnickes. Ktesibiua, ein groeaer Mecha- 
niker, kam wahrscheinlich bei der Verfertigung von Wassersprit/pn, "vimit er viei sich 
abgab, auf die Idee, das Wasser aln Windregulator iini Gebläse einer vermuthlich schon 
vor ihm vorhandenen Art Windorgel (über die allerdingii keine weiteren Nachrichten «ich 
Huden) zu verwenden' . In einem zum TheUe mit Walter gefüllten Behälter stand ein 
klfiiHT M- Cylinder, in welrhi m ilii T.uft p'csamnit'lt i:nd compriniirt '(\iirdc, bevor sie in 
die Wiudlade einströmte. Dieser (Jyiiader hatte keinen Buden und stand auf kleinen 
FAeaen, eo dasi er eben&llt Waeeer in gleiclier JfAhe mit dem grösseren BehSlter ent- 
hielt. Wurde die Luft im Cylinder zu stark compriniirt, «o wirkte ihr Druck auf das in 
ihm stehende Wasser und drückte einen Theil desselben durch den offenen Boden in den 
grösseren Behälter, während das Waascr wieder in den Cylinder zurOclutrömte, sobald 
der Luftdruck wiederum auf den gehörigen Orad lurtlckkehrte. Auf aolche Art erhielt 
das Waaeer die Wind« tfirke stets auf einerlei Grndhöhe, und einea aoldien Regulaton 
muss es um so mehr bedurft haben, :il.s das duhläsc noch sehr unvollkommen war, 
ohne Zweifel aus gewöhnlichen Schraiedebül^en, die niemals einen gleichmässigen Wind 
geben, bestand, und die Pfeifen vor Windstössigkeit unmöglich einen auch nur miger- 
massen egalen Ton haben geben können. Insofern war Xteaibius' Anwendung des Was- 
sers jedenfalls eine .sinnreiche Verbesserung', l'ebrigens war seine Wasserorgel liereil« 
mit einer Ciaviatur versehen, die aber noch im höchsten Orade ungelenk und etwa wie 
die Tastaturen der Thurmglockenspiele beschaffen gewesen adn mag. Jeder Clavis be- 
wegte, wenn er niedergeschlagen wurde, eine Art Schleife, ähnlich unseren Register- 
schleifen, zwischen dem Fusse der Pfeife und der Windlade, dem Winde den Zutritt 
zum Ffeifenfuase eröffnend. Möglicherweise aber waren die Ciaves gamicht niedercu- 
drOcken, sondern, wie die Registerxl^ unserer Orgel, haaroMMiiahaa \md hlneinsu- 
schicben. Jedenfalls war nur eine einaige kleine Pfeifcnrrihe vorhanden, an mehrere 
verschiedene Register nicht zu denken, wie denn übrigens das ganze Instrument sehr 
unschuldig und unbedeutend gewesen sein muss, und schwerlich einen Vergleich auch 
nur mit den allerärmlichsten Positiven der spiteren Zeit, geschweige denn mit tinserer 
Ktrchenorgel ausgchalten haben würde. Davit wollen freilich die »unzähligen Pfeifen«, 
wovon Claudian spricht, und der bewunderungsvoUe Lobge.sang^ , den Tertullian im 
3. Jahrh. nach Chr.) diesem Kunstwerke spendet, nicht recht ubereinstimmen. Die unten 
angeCtthrtiHi Worte des letalere» aber erweisen sich Ideht als Etguat Kues« der s^m 



1) Nach tBftocben Angaben s^^w .Archimod«« WB Mv. Clir. 4sr ttili EriMer 4Kt WsMSiwgui anraw« 

Irin und Ktwihhi« ii<» nur *erb*«*frt linUrn. 

'i| ^.Spfctii pufleniiitntn Archimrilis mumfiemtiam, Organum hydraulicum dico^ tot mtmhra^ tot partat^ 
tat eempitsine*. tot tttnera vacwm, tot rompendia »onorum^ M «ommüri» MMiisrwM, tot m4m MManmi, H mtm 
flWte trani om»ia : tpirihu dt tormeulo aqua« ankd&t^ JMT ptrim «iMMfWislsr, uMmMm tirffdlsn. «Mm 
MimUmI. iU«is*itaaf, Sfieier Ut«, at. 43. 
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Unkenotai&s von der Sache in poettsireude Uebertreibung hfUit. Unter den Qiieck«» 
und EAmeni war die Waaaerorgel twI im Oobnuehe b«i Tsfiilaraaikea und andem 
LiiatlMirkeiten. Uebcr ihre Anwendang avoh tpAter in der christlichen Kirche (man §agt, 
data man im 'J. und 10. Jahrh. in französischen mul rnf^'-li'chrn Kin hiMi ihrer «<irh be- 
dient habe, 8. ürgel III) ist, wenn man sie nicht vuiUtäiidig in »ehr berechtigte Zwei- 
Ui sieben wU!, venigttent niehta Oewiuee tu eigeii. Gegen ihren Gebnndi in aftrd- 
Ucheren HimmoUstrichen erregt schcm dae Oefiieren des Wassers im Winter nidit 
unerhebliclie Bedenken. — Die beste Frkhtrung nebst «wei Abbildungen der Wass^r- 
orgei hat der Hot'rath Meister in den neuen Comment. der üöttinger äociet. der Wis- 
«midi. 1772 IL 15S gegieben} leider habe idi eie nieht In Binden hekonunen bftnnenj 
doch acheint die ebenfalU gute Abbtttdlunf in derUuaikaLBealieitg;, 8|imirl7f(9, 
St. 42, ganz darauf zu fussen. 

Wrcbselnole , Nota c am biata. a) In der modernen Musik, eine melodische 
Nebennote, welche ihrer Hauptnote aU halbe oder gaaie Stufe ober- oder unterhalb auf 
der Theale voiangebt und sie auf die Arsio dringt. Zur Harmonie, in deren Anacblage 
ne steht, erscheint die Wechselnote als Dissonanz, wAhrend die consonante Hauptnola 
nacfaariiUgt. In fieiep. 1 sind die mit * beseichneten Noten Wechselnoten. 




„4- 



'Unter I b entstehen die Wechselnoten daraus, dass Consonans und Dissonan* ihre Stel- 
len im Rliythmus tauschen, um die melodische Fortachreitung fliessender zu machen 
(irregulärer Durchgang, Tramitus irregularis: s. Contrapunkt S. 2üöj ; unter I a sind 
sie nichts als melodischer Schmuck, und kommen dann auch häufig zweifach vor, auf 
der niehsthöheren und -tieferen Stufe dem Haupttone vorau%ehend (Beisp. 2 a]; sie 
stehen nn Stellr dpr mehrmaligen Wiederholung des Haupttone^ ['1 l>\ I^it' um den 
Haupttun licrumbew^enden Figuren (2 cj sind nichts anderes als eine melodische 
Vermannigfaltigung der efofaehen Tonfolge (2 d] durch Wechselnoten. 



2a * * 



+ ♦ 



♦ + 




P"™?" PJ.^S'"! "^■■■^ P 




Ob die Wechselnote eine halbe oder ganze Stufe gegen die Hauptnote ausmacht, hingt 
Ton der Bcsdmtfenhcit der Tonleiter ab ; die Wechselnoten vor d und p heissen in Cdur 
e und a, in Cmoll <■> und a'^ ; vor c heisst sie in Fdur d, in FmoU ; vor f in Cdur /, 
in 0 dur etc. Doch gilt dieses im wesentlichen für die oberhalb des Haupttones auf- 
tretende Wechselnote; die unterhalb desselben erscheinende betr&gt, wenn sie melo> 
disehe Vemerang ist (wie Beisp. I a), lieber eine halbe als eine ganze Stufe {e* nur 4, 
vor vor r; mu h in Cdvir, h vor r i?i Fdur , rltith kommt sie sowohl in die^pw 

Falle, wie auch namentlich wenn «ie uu Flusse des Slimraenganges entsteht (1 6j, hAufig 
•Ii ganier Tkm vor. BIwm Mhr OewahnUcbas dnd Ww^iednoten in mehrtnn Stimmen 
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sogleich ;üeiap. 3) ; die Uuerst&nde unter 3 b sind unachftdlich, da tie nur durch Wech- 
•eiaotM «itotoh«Q t 




Als melodische Verzierung kommt die Weph«!eInote nur im freien Stil vor, als Abtau- 
schung der Consonans durch die Dissonanz auf gutem Takttheil (1 b] ist sie auch im 
CoBtmpatikt gwtettet. — In d«r Ilten« Mvflk enehdiit «B« JVbAi eambiaki alt die, 
nicht auf gotem Miid«m auf schlechtem Takttheil der Hauptnot« nachschlagende nächst- 
tiefere Stufe, von der ^cwöhnliphen durchstehenden Note nur dadurch »ich unterschei- 
dend, dasR sie nicht regulär stufenweis fortschreitet» sondern von ihrer eigentlichen Auf- 
IfleuDg abspringt. B«i(Hid«n hivflf ftiidtt ile «teh AntAlUaiig einet CSNttrtensprungea 
tbwirts, indem dieser dann nicht regul&r in eine Ters und Secund (4 a), sondern lieber 
irregulär in eine Secund und Terz serlcj^t wird 1 : <\nn h m i h ist also die Wechsel- 
note« Gemeinhin geht dann die Quart eine ätufe aufwärts, wie in Beisp. 4 daa g nach a. 
In Sfldtelivm iat lie sehr gewöhnlich (4 c). Aaeh die nndisehlagMide harmoniefrenide 
Note d* m4ditlt eme llikHelie Wechselnote , wdehe an die Stelle der wiederholten 

Hauptnote <» '1 tritt; ferner T.virrl die in drr bekannten (^'arlen/.figrir '1_f) den Leitton f 
ablösende Sext der Tonart bei den Alten als Wechselnote angesehen, und von Anfang 
des 15. Jahrh. bis ins 16. Jahrh. hinein kommt diese Sext als Wechselnote mit dem Leit- 
ton, in der nelodiefklbrenden Stiaune der Oedent aneh wie unter 4 'g von 




Welcli, mollis, Eenennunjj (!e? Tnnijeschlechtes mit kleiner Terz und Scxt, 
Weiches Tonge s c h i ec h t oder Mo llgeschlecbt; — des Dreiklanges mit klei- 
ner Ten und remer Quint, weleher oder If olldreiklang; de« re<lMdWm oder 
molk, zum Unterschiede vom 1} fwefrefiim oder dentm. 

Welsee (sc. Note), Biamea, BianehB, die Miaim», hmlbichligige oder Zwei- 
Tiertelnote 

Welle Harmonie oder Lage, s. Enge und weite Lage b. 

Weltes Klanggeschieclit (auch genu* rar um], daa diatonische Klanggeachlecht 
der Griechen, s. Tetra chord etc. 

Weliatnr (WalloB, Weiienbrett), Theile der OrgeHractar. 8, Orgel IDhß, 

Werbunko, ungarischer Nationaltaaa im '/«'Takt, von langiamer Bewegang, ge- 
meinhin aus xwei Beprisen bestehend. 

Waoasiii^a DiesonanBen , die harmonischen Dissonanxen , s. daselbst } in8b*> 
•ondere die kleiae Septime des Dominuntseptimenakkordes nebst ihren Umkehnu^en. 

W^Kpntlichr Spptimr, die kiei ie Septime dee BomtaanteeptanMaaUiordee. 

Widerbläseff am Positiv, s. daselbst. 

Wiederliall, Echo, b. Xlang IIB, S. 488. 

WlederberstellnngsaelclieB, das Quadrat oder Beeqoadnt weil es chroma» 

ti^iühe Erhöhung df>r Töne durch ^ oder ^ aufhebt und ihre areprttBgliiAe fieeoliaffMh 

heil vviciierlitrhtellt. S. Notenschrift (Je. 

Wiederholung, a; Im allgemeinen Wortsinne, jede unmittelbare oder mittelbare 
Wiederkehr einee Torher eeken degewetenen Satiei. — ^ Die Wiederkehr einer Periode, 
Periodengruppe oder eines ganxen Haupttheiles eines Tonsatsee, wie die Repetition in 
der Arie, die Wiederholang dee ernten Theilee dee Soaatenaateee, die Beprieen im Jlondo, 

61 
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SelMTto «te. (a. die gleichn. Art.). Ein sololitr WUdexholuDfttheU pflegt dann nicht 

gwtMin il ausgeschrieben, sondern nur mit einem Wiederholungsseiohen üotirt zu werden. 
— ci Eine musikaliKchü Darstcllungsfigur, nämlich die unmittelbare Wiederkehr eines 
kurxen melodischen SaUes in derselben Stimme, auf derselben Stufe der Tonleit&r» und 
in derielben Tonart, mit gnxt» «nvnitiderter Intemllenfolg«. Man untencheidet die 
Wiederholung Ton der 1) Versetiung, in welcher der Tongeilaukc zwar ebeufulh 
unmittelbar nach seinem Vortrage sowie in derselben Stimme und Tonart, nicht aber auf 
denelben, soadem auf einer anderen Xoaieitexstufe wiederkehrt j vuu der 3) Transpo- 
tltion, InwdolMir der melMlieehe Sets von denelben oder von irgend einer beliebi- 
. gen anderen Stinme^ in einer andern Tonart wiedergebracht wird ; und endlich von der 
3j Nachahmung, In welcher der süe])en beschlossene [oder nt th nicht ganz beendigte 
Satz entweder auf der näaiiichen oder einer anderen Stufe, jederzeit aber von einer an- 
deren Stimme und nach Befinden mit nur ähnlicher (nicht uothwendigerweise genau ein- 
gehaltenwr) Intervallenfolge imitirt wird (•. die gldidin. Art.). — Je naoh ihrer Beschaf- 
fenheit, hat die Wiederholung verschiedeue Bestimmung für die Form und die Gestal- 
tung dca TonHalzes ; jederzeit hat sie aber den Zweck, einen Hauptgedanken nachdrück- 
lich zu betonen, die Eiuheii der Eutwickeiung itu befördern, unter Umständen auch die 
Form abittronden. Dia Wtederholnag de« ersten Theilee de« fJonatensatiee aoU d«m 
Hürer nicht nur die Hauptmotive, woraus der ganze Satz entwickelt wird, fest ins Ge- 
däehtnis*« einprägen, sondern auch eine feste und breite Grundlage für den weiteren Auf- 
bau abgeben; Näheres hierüber wie auch Uber die iicpcLiuuu (den dritten TheU) s. So« 
nate S. 7S3 ff. In der Groceen Arie rundet die Wiederholling de» enten Theües naeb 
dem zweiten die Form ab, die durch den zweiten Theil modificirte Gefühls- und Ton- 
bewegung wieder auf sich zurückführend und abschliessend; doch muss der zweite Theil 
so be:icha(fen sein, da«» er die Wiederholung des ersten gleichsam mit Nothwendigkeit 
jfordert, tonet bat eie beinen Sinn und bleibt betaer hrt, wie in der modemeo df»na* 
tischen Arie. Dat Rondo in seiner filteren Form beruht im wesentlieben ftuf Wieder- 
holung demselben Hauptgedankens, der durch die Zwischensätze immer eine neue Be- 
leuchtung erfährt, und in den kleineren tanzartigen Formen giebt die Wiederholung der 
etnmlnenThdle dem Ganten mebr Brette und DentUehbeit, da «ne Irlich auaeinander* 
legende thematiicbe Darcbbildang wie im grossen Sonatensatzc gar nicht stattfindet, 
oder doch nur in «ehr engen Gren:?en «ich hält; die "Wiederholung des ür<<ten Theiles des 
.Scherzo oder der Menuett nach dem Trio, hat ebenfalls den Zweck, die Form abzurun- 
den. — Die Wiederholung ganz im Allgemeinen, nur als ihnliebeWiederbehr mnetTon* 
gedankens überhaupt gefasstund die Inflation, thematische Ausgestaltung, Transposition, 
Versetzung etc. miteinliegriffen, ist durcliaus unentbehrlich für die Einheit der Entwicke- 
lang und die Anschaulichkeit des Toosttlckes. Man hat zwar in der neuesten Zeit ge- 
meint, einTontata mfleze beständig neue Oedanben bringen, ^Vlederboltt^gen «eien arm- 
selig und dem frei dahlufliessenden Wesen der Musik nicht entsprechend ete.; aber 
g^THdp das hinfliessende ^\^'<L'n der Musik bedarf um fc^tc-rrr Zn<inmmrnf?i's*;i]ng in 
eine anschaiüiche Form, wenn es nicht zu einem bloßen Dahuischwimmen im Uet>t«ltcn- 
loten autarten, und durahaut unventiadlieh und ohne dauernden Bindmdi auf anaer 
Gefühl bleiben soll. Dean eine fette Stimmung wird nur durch die Wiederkehr gleich- 
artiger Eindrucke in uns erregt und unterhalten, niclit durch beständigen Wechsel der 
Tonbewegung und des Ausdruckes, ebeuwie die >^sik im dramatischen Tonwerke die 
Vorstellung Toa einem Chanieter nur daduidi in uns m erweeben vermag, daes aie die 
Wesenseigenthümlicfabeit der PersMi dvteh eine gewisee und besondere Art der tonlichea 
und rhythmischen Bewegtheit zeichnet und diese durch alle Situationen nn;! ^^ndificntio- 
nen hindurch beibehält. Aehnlich ist es in den freien Instrumcntalformen, in denen die 
Beiiehung auf die Hauptgedanken und Hauptstimmung durch die ganze Entwickelung 
hindurch eine um so fettere sein mutt, als et tontt ja ta jedem AnhaHe IHrdatVevttind- 
niss fehlt. Üie Wiederkehr der Hauptgedanken und ihrer Motive in thematischer Aus- 
gestaltung, die Aehnlichkeit im Verschiedenen, bewirkt, dass wir eine deutliche An- 
idiauuni^ von der Grundstimmung empfangen, welche wir nun auch in ihren Terscbie- 
deaartigsten Modificationen vertlehen, indem in der Aebnliebluit derOrandmotlTe (audi 
wenn clit: hlul Oi stnltnng noch so sehr abweicht) doch immer Anknüpfungspunkte iird 
Üetiehungen auf das UrundlegUehe uns geboten werden. Und so ist auch die mehr oder 
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wmiget luodificirto Wiederholung eines längeren oder kürzeren Tongeduiken« re«p. gan- 
MB ThtÜM (weMi sie togMeli tifotgt) ein iHohtige« Mittel, einen Eindmok in befestigen 
«Bd tn vmtiAmi, oder (vma rie er«t nach einiger Zeit eintritt) einen früheren Eindruck' 

wieder hervorzunjfen, oder (wenn ««ip den Satz beschliesst) den Strom der Empfindung 
nach zurückgelegtem X.reisiaufe wieder in sein Bett zurückzuführen. Dass alles diese* 
nicht auf Wiederholungen sich besieht, weklift nvr neduuiieehea Htüftutttel sind um 
dem TonstQcke den üblichen Umfang zu geben» bfniicili kaum Ctinneit ilt Werden. 

WlederhottingEizeirlicit, Repetitionszeichen. Wenn gewisse Theile man- 
cher Tonstücke ganz ' unverändert wiederholt werden sollen, so pdegt nun sie nicht 
ebenso oft ganz anszuschreibeUt sondern man notirt de nur einmal mit einem Repetttions* 
zeichen. Entweder erfolgt die Wiederholung unmittelbaK nach dem ersten Vortrage des 
betrefTenden Theiles, oder es treten ein mlcr melirpre Sätze dazwischen Soll o) ein Theil 
(eine Periode, Doppelperiode oder Feriodengruppe} unmittelbar nachdem er beendet ist, 
wMerliolt werden, so wird er mit dem Zeichen 1 a am Schlüsse notirt. Nur die Punkte 
sind das Wiederholungszeichen, der Doppelstridi leift nur das Bade des TheUes anj 
sf^'hen also die Punkte auf der Unken Seile de*» Doppelstriche», wie unter 1 a, so zeigen 
sie an, dass der vuranstehende Theil wiederholt wird ; stehen sie auf der rechten ^1 b , 
so gelten sie dem nachfolgenden Theile, der dann auch noch das Zeichen f a am Ende 
hat; nnd stellen «e an bdden Seiten des Doppelstridies (I e), so gelten sie llir bmde 
Theile, d. h. nachdem der erste Theil zweimal gespielt ist, geschieht dasselbe mit dem 
zweiten. Man fo^t dem Doppelstrich auch wohl oben und unten zwei kurze schräfj- 
stehende Striche hmzu (1 c^), doch sind diese weiter nicht nothwendig. Man nennt solche 
Wiederbolungsthalle &e pri e • n. 

s ^ ^ 

Sollen nicht ganze Perioden sondern nur einige Takte wiederholt werden» so schliesst 
man diese Takte duieb Wiederholungspuakte ein» die man (ohne einen Doppelstifah au 

machen) neben die Taktstriche setzt (2 a], H&ufig lässt man auch die Wiederholungs- 
punkte weg, klammert die Takte ein, und bezeichnet durch ein darübergesetztes Zahl- 
wort [bis, ter), wievielmal die Stelle wiederholt werden soll (2 6). Man nennt diese Wie* 
derhoiuagen mit ibrer Baieichnung k 1 e i n e Be pria e a. 



HIttfig wird das Ende eines Wiederholungstheiles verschieden gewendet, jenachdcm es 
in Wiederbntuag foder in den nächsten Theil] besser hinüberfahreil, oder die Periode 
fest ahschliesseii soll. Man schreibt dann entweder beide WencliTr^-en 'Clai; ein auf 
dasselbe System über einander, wie unter Heisp. .'1 a, was aber »ehr oft Unbequemlich- 
keiten mit sich fahrt; oder man sehrelfat sie besser nach einander {3 h). Die Zahlen 
f «ndS (oder Im und 2<to) bedeuten prima und teconda volta {primö, «seemib); tfa 
prima wäa gehdrt fto den ersten Vortrag» die «seeiMia tSüt die Kepetition : 



2 m 





und seine Repetition eine andere Periode, so bedient man sich des Zeichens 



oder 
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Folge die Uepetition beginnti als auch zu Ende desjenigen Satzes, nach dessen Vortrage 
die Repetition Totfonoaineft werden «oll, gesetik werdoi muei. Neben diee— leCsUse 
der beiden BintrittBceiohen (dM gurüekweieende geoeimt) pflegt man ^ Smpmm oäm 

iai Skgnot eudi M Segno (De eiqw) tm «U ßM oder — «ut ol <^ oder ^ ni «ehreiben, 

d. h. die Bepetition aoU bis lum Zeichen /rs oder ^ oder dem Worte ßnm , welche 

eines wie das andere den Schluss de« Satzes anzeigen, erfolgen. Besonders gebräuchlich 
ist diese Bezeichnun<» Uei der Grossen Arie mit Da eapo, in welcher der Mittelsatz zwi- 
schen dem £rsteu i heile und der Wiederholung desselben titehti s. Arie ü 1 ; l>s 
OftpO. 

Wiederkehr, Epietrophe, Rcminiscenz, die Wiederholung des Hauptthema 
oder eines anderen besonders hervorragenden Gedankens kurz vor dem Schlüsse des 
Satzes, oder auch in einem anderen Satxu, wie zuweilen in der mphunie und Sonate. 

Wiederseblag, RepereuttiOf in der Fuge» die Ton- vad Stimmenordnuiiff, in 
welcher das wiederholte Auftreten det Fflhrm Und Oefilbrten im YerUule der Fuge 
erfolgt, 8. Fupe A c, S.'XUi. 

WIndl'aiig, Winllitgel, a; an der AeuU harte, s. >S. 27 } 6; au Spieluhren 
eine in das K&4enrerk eingreifende WeUe mit Flflgeln» duroh deren Stellnng^ das Tempo 
reguürt werden kann. "Werden die Flügel so gerichtet, dass sie bei Unuli --hung der 
Welle mit ihrer volU n Breite gegen die Luft drücken, so hemmt der Widerstand der 
letzteren ihren Umschwung, die Bewegung wird langsamer. 

Wlndrtthmng, WIndgttnge, WindeaBile, 'm derOrgel, s. Orgel I B. 

Wlndkasten, in der Orgel, s. Orgel 1 C A. 

Windkoppel, in einer Orgel su Waltershaueenp s. Adlung, QeUhrtheit S. &77, 

Anm. w. 

WIndlnde, Theil dei Orgehnechaniirnns, s. Orgel I G. 
Wlndmonocbord, die Aeoltharfe. 
Windprobe, die AVindwaage, s. Orgel 1 A /. 
WlndsAckrhen, Fulpeten. in der Orgel, s. Orgel I C 

Wlndeebweller, eine vom Abt Vogler erfundene Vorrichtung an der Orgel, mit* 
tele deren der Spieler dem Pfeifenweriie den Wind willkflrlich zuzumessen vermag. 

Wtndslech, eine Orgel, deren Pfeifenwerk an Windmangel leidet, daher matt und 
zu tief intonirt. Uiei^r Uebelstand tritt ein, wenn die Cancellen oder Windcanale, über» 
haupt die Windführungen und Behftltw, im Verhäitniss zur Menge und Grösse des Ffei- 
fenwerkes zu enge sind, weshalb es an Wind fehlt, sobald eine grossere Anzahl Register 
gesogen wird. 

WIndetttHsig heisst eine Orgel, deren Ton nicht in gleichmässiger Stärke fort- 
klingt, sondern stossartige Bcbungen macht, plötzlich st&rker hervorbricht und d^ nn 
wieder nachlisstt — ein Fehler, der durch unstäte Bewegung der Btige entsteht, wenn 
diese nicht ganz gleiehmässig sondern ruck^vi isc sich zusammenfalten, ihren Wind also 
auch ruckweise in den C'aual abgeben, oder durch ungeschicktes Niedertreteader Cläres 
nicht ruhig sondern stossweise aufgezogen werden. 

WindWMge, Windprobe, dae Ton Christian FOrner 1677 erfundene In- 
strument, mltteh dessen die Starke des Oi^elwindes nachOraden gemesten und bettiauBt 
werden kann. S. O rj,' e I 1 A a. 

Windsähe, wiudzach, nennt man ein Orgelwerk, dessen Cancellraventile zu 
breit nnd, so dass der Wind im lü^dkasten in sehr dagegen drflciü, und ihren leiebten 
Gang, mithin auch die prftcise Intonation der Fleifen hindert; Qberiiaupt eine Oigel, de- 
ren Pfeifenwerk nicht prompt anspricht. 

WInkeiNcheide , doppelte und einfache, bei der Fedaltractar der Oigel, 
8. Orgel IDb (S.64S). 

Wirbel. «) Eme Sohlagmsnier bei der Pauke und Tkommel, sehr xasebes Wieder- 
holen des Anschlages durch schnelles Abwechseln beider Schlägel bei der Pauke auf 
demselben Tone', s. Pauke. — h; Benennung der Pauken- und Trommelschlftgel selbst. 
— c] Die hölzernen oder metaiieuen PäOcke, um welche das eine Ende der Saiten an Sai- 
teninstrumenten gewunden ist, und durch deren Fortbewegung die Saiten gestimmt, die 
Tonhöhen dertolben toguUft werden ktaatn. 
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Wirbclknsten , Wandel, Lauf, das ausgestochene Kästchen oder Brett am 
oberen Eade des HaUes der Saiteninstrumente mit Griffbrett, in welchem die Wirbel der 
Sttitoii laufen, s. Oeige A 8. 361. 

Wirkung, Bffect, die Aeusserung einer Ursache. Die Wirkung in der Kunst ilt 
dann die richtige, wenn der Ausdruck den Inhalt deckt, dieser in eine seiner Beschaffen- 
heit durchaus entsprechende Erscheinung tritt. Hieraus geht schon hervor, dass die 
Wirkung nichts tfkr sieh allein Beitehehdes sein kann, k^ ftutterer Effect «ein darf, 
sondern jederzeit etwas in dem Gedanken und Inhalt Begründetes sein muss, Sa^en wir, 
ein Kunstwerk sei wirk*<am oder wirkungsvoll, so heisst dies, die Gedanken, Anlage, 
Oruppirung undgesammte Eurhythmie seien t»o beschaffen, dass das Ganze, mit Uttlfe der 
geeigneten Amdrucktmitt^ in die Enieheinung gesetst, tm lebentTollea, anaehaulichea 
und eindringliches Bild det Darzustellenden in \in serer Seele hervorruft. Wichtig ist 
hierbei die richtige Gruppirung von ITrbung und Sonkunp:, Licht und Schatten, Einheit 
und Contrast, sobald diese nicht die Üeütimmung haben einander tu beeinträchtigen oder 
aufsoheben, eondem tn erhellen und zu ferstftrken. Nothvendig aber mum dieses 
Wechselspiel durch Inhalt und Anlage bedingt, nur deren Ausdruck sein, sonst ist es 
ein Spiel mit ftusscrlichen Effecten, welche zwar für den Augenblick überrn'^'hen und 
imponiren können, doch alsbald aufbdren einen Eindruck zu machen, indem unser Kun^t- 
gefaht den Mangel an innerer Nothwendigkeit, und den Zwiespalt swieehen der Oering- 
fügigkeit des Anlasses und dem Aufwände an Mitteln durchschaut. Was die Wahl der 
Mittr', an';fVin2:t, so greift derechte Künstler stets zu den natürlich-^tcn und einfachsten; 
denn so kunstgero&ss und dauernd es ist, grosse Absichten und Wirkungen mit ein- 
gehen Mitteln au errnehen, so unkflnstlerisdi nnd yergAnglich ist der BnsserUehe 
Effect, von den wir uns hinwegwenden sobald wir ihn als etwas Unwahres erkannt ha- 
ben. — Dem entsprechend macht man auch einen Unterschied z\vi?ichen den an sich gleich- 
bedeutenden Worten Wirkung und Effect, bezeichnet mit jenem eben die oiga- 
nische Folge einer Ursache, mit diesem die bloss lusserlichc Verwendung und AusbeU" 
tung (1( I Mi'tel, ohne innere Nothwendigkeit. 

Wolf, Orgelwolf, die tremulircnden und heulenden Quinten der unglcichschwe- 
benden Temperaturen. Es ist bekannt (s. Te mpe ratur}, dass, wenn man einen Theil 
der f2 Quinten des Tonsystems ganz rein stimmt, die tlbrigen um so unreiner werden 
müssen, da alsdann das ganze ditonische Comma [531441 :5242SB T.og. 20] unter ihnen 
allein verthoilt wird, indem die Ocinv jcflcrr'eit vöUii^'c Reinheit fordert. Stimmt man 
] I Quinten ganz rein, so wird die zwölfte bis zur totalen Unbrauchbarkeit unrein, so- 
wohl an sich, als anch in den (ibrigen IntervaHenrerhSItnissen, in denen sie «rseheint. 
Diese unreine Quint ist der Wolf oder Orgelwolf. Als man anfing die Temperatur zu ver- 
bessern und das ditonische Comma auf eine grössere Anzahl Quinten zu verthoilen, 
wurde jener g&nzlichen Unbrauchbarkeit der einen Quint zwar abgeholfen, doch waren 
nun mehrere Quinten, wenngleich in geringerem Maasse, so doch flbertianpt unrein, nnd 
wie man jene vdUig unreine Quint nun den alten Wolf nannte, so hatte man noch 
immer Veranlassung genug, diese neueren schwebenden Qttinten die jungen Wölfe zu 
nennen. Auch in der heutigen gleicbschwebenden Temperatur gebraucht man den Aus- 
druck, wenn bei der CUvier» oder Oxgelstinunnng nach dem Quinten^rkel, die Tempern« 
tor der Quinten nicht so genau getroffen ist, dass die zwölfte Quint als reine Octav des 
Ausgangstones erscheint (einen Wolf stimmen). Hin und wieder versteht man unter 
Wolf auch das Mitheulea einer Pfeife der Orgel, infolge fehlerhaften Durchstechens des 
Windes, s. Durehstechen. ' 

Wortmnlertl. in der Vocalrausik, die Betonung eines Textwortes durch eine sei- 
nen Begriff veranschaulichende musikalische Figur; also wie z. B. Beethoven das Wort 
meendit in dem Satze et aseendU in eoelum (Messe in 2^, Part. S. 148} su einem Tonbilde 
des Attfetdgens gen Himmel benutit hat, oderww etwa Bach in den Worten? »Mein Jesu 
liehe mich, so will ich laufen«, das Laufen durdh eine laufende Figur malt. Im weiteren 
gehört dazu auch die Schilderung eines ganzen Textes dxirch ein von seinem Uauptworte 
hergenommenes musikalisches Bild, wie z. B. in den bekannten Chören des Israel von 
Hftndd. Mit dieser Tonsehildemng im Grossen aber haben wur es hier nicht su' fhun 
{s. Tonmalerei), sondern nur mit dem Auemaleii einzelner sogenannter musikalisi^er 
WArter, Man venteht darunter solche Wdrter, die iigend eine Axt Ton Sewcgung anid- 
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gen oder mit deneu die Vontellung von einer solchen «ich Terbinden lÄ&&t} 'mi fernereu 
•laeli tolehe, di« ein bestimmtes Oeftthl oder eine VorateUuBg erwecken (Oef&hU- mmä 

Bildwörter), daher wolil zu einer Analogisirung dessen was nie ausdrücken durch ein mu- 
sikalisches Bild, Veranlassung gehen können. Entweder gehört das, was »olthe musika- 
lische Wörter beseichneu, der hörbaren oder uichtbaren Aussenvelt au, er»cii«iiil 
etWM Klingendes, BeliaUendes, Raiischsades, Sebwebsndes etc., oder es ist «ae Bewe> 
gung oder Th&ügkeit der Seele (Hoffen. Lieben, Schmerzempfimlen), "welche durch ein* 
entsprechende ausdrucksvolle Tonwendung sieli vtTsinnlichen l;!^ "-!. Es gilt hiorvon iua 
allgemeinen ebendasselbe, wie von der ion«chiIderung ubcrliaupi. Gehören die Bild- 
Wörter der besseren Netur in, so kenn ihre fidtUderung sekr wohl sulAssi^ eein , w«ui 
sie zur Belebung und Veranschauüchung der ganzen Situatioi^ beiträgt, und das Characto- 
risiren des Kchwcbens, Aufsteigens, SichniiMlersenkens etc. durch eine aul' dem betreffenden 
Begritfswortc aagebrachtc Malerei, iat bei älteren ToDsetzem (Bach, Händel, auch 
Heydn in der Schöpfung) etwas in Gewöhnliches, eis dass es nihsfer Anfahmag von 
Beispielen bedürfte. Ist es auch nicht die eigentliche Aufgabe der Musik, Aeaeserlidkes 
dnrxustellen, so mag man sie in solchen Fällen doch immerhin gewähren lassen, wenn 
eben das Biid wirklich plastisch und anschaulich, dabei aber auch an sich musikalisch» 
und nicht durch unkunstgemisse, die Orenien dsr Mumk Qberschreitsnde Mittel h err or- 
gebrach t ist. Falsch aber ist es, ein solches, eine Äussere Bewegung beietdluieades Bild- 
wort auch durch eine äusserliche Malerei darzustellen, wvnn es nur eine innere Bedeu- 
tung und inii der äusseren Situation garnichts zu schaiicu iiat; wie t. B. das Wofl la«- 
fen in dem obigen Baeh'sehen Satse flusserlkh geschildert ist, wfthrend doch aar w«m 
einer inneren Seelenbewegung, keineswegs aber von einem wirklichen Laufen die Rede 
sein kann. Da^s ein Meister, der so tief aurh in das einzelne Wort eindrang um den Geist 
um so lebendiger zu machen, hierin wohl einmal einen Mis«griff begeben konnte, w4re 
an sich nicht der Erwthnung werthj es handelt sich hier nur um ein BeispicL Unter 
allen l'mständen aber muss man sehr vorsichtig sein , um nicht die Nebensache tttr 
Hauptsache zu machen, was sehr l&cherlich werden kann; in neuester Zeit pflegt man 
übrigens solcher Malerei ^nzlich sich su enthalten. Drücken d^c Bildwörter eine innere 
Sewegnng, Leidensdiaft, Stimmung aus, nnd kommen mdirere veteehiedene oder gej^n- 
satzliche Gefühlswörter dieser Art in einem Satze vor, so darf natürlich nur das Haupt- 
wort, in welchem iler eigentliche Sinn des Satzes ausgedrückt ist, betont oder charactori- 
sirt werden, nicht etwa das Nebenwort. So wäre e« kindisch etwa in dem Satze: »Mein 
Hassen hat ia Lieben sish Terwandelt« das Wort Hassen ditrdli mne malend» Figur 
oder mnen scharfen Accent /u characlerisiren, indem ja die Stimmong in dttf es aUi^e- 
sprochen wird, eine liebevolle und der Hass überwunden und verbannt ist ; oder in dea 
iiatate: »Fluch deinem Liebesach machten« auf dem letzten Worte eine zärtliche Liebes- 
sduksllehtelei ansttstelten; das wArde aar als Hohn aad Spott eieeheinent und wire 
höchstens im Komischen zu dulden. SelbstverstindUch darf auch eine Silbendehnung 
immer nur mit dem Hauptworte des Satzes in jenem ersten also mit dem Worte I.ie. 
ben, hier nur mit Fluch/ vorgenommen werden. Wenngleich man g^enwirtig nicht 
mehr so visl eolocift und figuriri wie hi der iltenm Vocalmusik, so lassen darum maaehe 
Componlsten unserer Zeit doch noch keineswc^ von) laUnbem aSeetirtem Wortaus- 
drucke sich abhalten, auf Freude zu l&cheln, auf Weinen tu jammern, auf Liebe 
sürtUch sich su gebehrden, auch wenn diese Worte mit der Gemüthastimmung, in der 
sie aasgesprodien werden» gumtdits lu sehaffen haben. Der Gomponist aber hat aichl 
das einaelneWort, sondern den ganzen Wortgedanken ia sieh aufzunehmen, und auf aaa- 
drucksTolle Art in Mrisik umgesetzt herauszustellen, — wobei dann da« Huuptbcgriff«- 
wori unter Umstanden allerdings «eine hervorstechende Betonung von selbüt erhalten, 
ja sehr Tielea anderen l^&llen aber fn dem tieffsndea Oesammtausdruck aa^diea, und 
doivb nghts als seinen natürlichen deelamalmnseben Acoent sieh gdtead marhtm wird. 

Wnrxelzahlen der in höheren Zahlen ausgedrückten Tonverhältniste. Beknnnt« 
lieh Verh&itniasj werden die Verhältnisse der Intenalle in der Canonik durch 
Bruchzahlen datgestellt, wie 3 : 2 die Quint, 4 : a die Quart etc. Weil man aber, wenn 
man s. B. die Saita C in 6 Theile theik und duieh einen Sieg 4 Theüe dneea nbecliBei. 
del, einen rbenso grosfen ! heil von der ganten Saite hat als wenn man «ie in 3 Theile 
theilt.und i davon abtreiuu, so liest sich hieraus schon sfs efasoi.dae» ein VezkiliBiw 
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durch sehr vorsrhiedene Zahlen aungedrückt werden kann. So I.Ihsi z. B. die Quint 3 -.l 
ebensogut aU ü : 4, 9 : 12 : S, 15 : lU, 45 : 3U etc. sich aundrücken ; jedermaan sieht aber, 
das« die Daratellung der Verhältnisse dttroh di« kleinsten Sehlen nieht nur die kümeste 
sondern auch die am leichtesten übersichtliche ist, dnher man ein Verhältnisa, wenn es 
in höheren Zahlen entcheint, jcrk rzeit auf seine möf^iichat einfachen Zahlen zu reduciren 
versuchen wird. Diese eiatach»ten Zahlen eines Intervalles, welche weitere Beductioa 
nickt mehr mlaesen {wie die Zahlen 3 1 3 für dieQnint, 4 * 3 fOr dieQnart, S3I441 : 524S88 
für das ditunische Comraa , sind die Wurzelzahlen. Will man erproben, ob das in höhe* 
ren Zahlen ausf»pdrückte Verhältnis«» eines Intervalles dem in kleineren Zahlen voi^e- 
stellten gleich i«t, so darf man nur die kleinere Zahl des ersten Verhältnisses mit der 
grösseren des swdten, und die kleine!» Zihl des sweiten VerhtHnisses nlt der grSsseren 
des ersten venrielftltigcn, oder die Zahlen übers Kreuz multiplteiren. Ist dM Resultat 
dasselbe, so sind beide Verhältnisse an Werth einander glsiek, t. B» 

2 X^v 4' 3Ü y\ 2 
12 2 12 90 : 90. 



X. 

Xneiiorpbicn, eine Art Bogendaviert erfunden 1801 von Carl Leopold Köllig 

zu Wien. Das Instrument ^r<;tfhl aus einem 2 Fuss 5 Zoll langen Und ebenso breiten 
Tische, an dessen vorderem Ende eine Claviatur sich befindet, der gegenüber eine frei 
aufrechtstehende Harfe angebracht ist. Die Geigenbogen, deren ebensoviel als Saiten 
sind, hängen an einem gemeinsamen Kähmen, werden durch einen Fusstritt in Bewegung 
gesetzt, und legen sich heim Niederdrücke der Tasten an die Saiten, welche ihre Lage 
nicht ver&ndem. Der Umfang geht vom Oroseen C bis sum dreigestricheaen /, der 
Klang soll in der Höhe den d«r Viola d'amorOi in der llelb dem der Oaabe ähnlich ge* 
wesen sein. M. Müller, CSavierbauer in Wien, hat das Imtraoient nach Röllig*e An- 
gäbe verfortifft. 

Xyloharmouicn , Xylotiatrum^ ein von dem geschickten Orgelbauer J. A. 
Uthe erfundenes Tasteninstrument, welches er 1810 in Dessau lun erstmnale nicht 
ohne Beifall hören Hess (Gerber). 

Xylorganim, die Strohfiadel» s. daaelhst. 



Z. 

Znhlcu, Ziffern im Oeneralbass, s. Generalbass. 
Zapalrado , ein spanischer Naiionaltans. 

Karge, die aus einem dünnen Spane harten Hoiies bestehende, Decke und Bode» 

verhinrlende Seitcn-nand clor Saiteninstrumente mit Griffbrett. S. Geige B c. 

2fteiebru, iiignumi Zeichenlehre, Semeiographie, s. daselbst. — Es 
werdeii hier die gebräuchlichen nnisikidisdien Zeichen nur aageftUurt, und auf den Ort, 
wo sie erklärt su finden, verwiesen. 

A) Koten, l'cher die a TcHi Zeichen der Griechen sowie über die b] Xcu- 
men des Mittelalters, vergl. die Artikel Notenschrift F, S. b2ü; öemeiogra- 
phie; Neumen, und die daselbst angeitihrte lÄtentur. ^ Der Ueneuralnoten- 
schriftt 

pi-^HmII t=tt:)tt^ ^ ^T^ 8. Ifens nraUotensehrift. 

' • ~ • ' * 15 » } 8. 54S» 

r-g^Pää^ --g^"'^^^ 8. Mensuralnot^molirift ll»ß,667j H «bendap 
— selbst S. 559, 
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I 



Zeichen 

J / / / ».Noten.chrift 6. 6J9. 



1; Pftnsen. 
a. Der Men suralnotenichrift: 




tehriftS. 54M 



h, moderne: 

10 12 14 etc. 



El= — ~ = 7 1 ü f «.Noteneebrift S.«l«/. 
0) CkexalBeton nnd f ftOMii. 

t. Chorftlnote. 

D) UHleuyitMRt Noteniehrift B 8. 613} Neunen 8. 6Ö1) AecoUde. 




r e 



•. Notentehrift 8. «14. 
D 



In der Mens ura Inotenschrift. 



~ s. Mensarftlnotensohrift 



pir "s-S».. 

^ (i^n^m dtvisionist aUsnUümü etc.) Mensuralno tenachxift 8. 

6. moderne: 



C (t 



,.a. BuchatebeCi Alla breve. 



V. % y. V. % % 7. V. V.a % % % % •% «•/.. T*-kt. 

e) ▼•i mwwg m i etoi. 
|r )} I X, NotanscIijiftC, & 616} Bndutobe R{ H. 

E) Gen«ralbaaniffeni. 

|l^i}3i3i^d4d«4i^d5i^46i^7 7l^|6S««2S^-ete., Oenerelbee. B. 

D 



I n III et«. iTTirlll-*^ I? -n n I? ir, e. DxeikUng Ui Ziffern 1. 

+ 

X) TalndetaielalMn. 

«.Noten: ♦=öU = .^ = cl4 = 4=c)l ^ = I =' / 

and . I ^ ^ ^ K RFFi ttrt i 1 1 1 1 ffl 



Ho. 



Pnnaeni - 1 ^ Ji a. Tabulatur S 814. 
e. Chromatische Ver settungcn j Brhöhungs tt^ f^; Smiedrignng: 

^( al^ •. TabuUUr 8. 81». 
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L) BnohitabtBktMtolnnc 4er Ttoe. ■ | | | 

C;Ca Ceet«^^«««^ |CCCceece>,s. Not«ntokrift 8. 91t i 
Tabulatu r 8. 813. aa ^ tll^ cc dd ee, 8. Solmisatton 2, Betsp. 4. 

Buchstabennotirungin derltftutentabulatajr« a. TabulaturS. 816« 

M) Spitlmanieren. 
I [ ^» s. Arpeggio; Acciaccatura. 



CO 



\^ s 




, 8. PralUrilUr} Manierttn; Mord«iit. 



^^>^|yMVM<vfci»(i^C8a(#lcM*^CM»(«i»i^Mi^««|»8. Triller; 

Manieren. 




:t s. Manieren. 

H} Djnamiaehe Zeieheii. 

iLLf Abitoasf». 



ff^ f fpfjT » *• Bindebogen; Üchieifen; Ligato. 

■ ^ ^CIC» Crescendo. 

7~ II 8. Decrescendo, Diminuendo, 

— < , Crescendo e Diminuendo, 

Y f f f rjk, a. Binforaando. . 

A V A A A 

4/35, «. Sforzato. 

0) Oivem «adtm SaÜhiA* 
J. J.« (JVwMlBm gd üf faw M l, a. Punkt. 



t 8. Castos. 



7^ «.Triol«, Qniatole, Btptimole, DeeimoU ete. 

(afta, AoMa), s. Abbr«vlatar{ AU* ottava. 
B. Abbreviatar Baiap, 6 e. 

" 5 




bis 



Ur ' In»«' 




8. Wiederholungszeichen. 

4t -0 Ped. (beim Pianofortej, s. DSmpfer. 

Zelt, Taktieit —gute und schiechte — , e. Auftakt, Niederschlag- 
Takt, Aeeanttfte. MtlbeUo, die TaktthaUe, 

Zeltmaass, s. Tempo, Takt» Bewegung III. 

Zeitmesser, s >fetronom. 

Zelo80, con zeio^ Vortragsbez., eifrig, mit Eifer; seigt schnelle Bewegung und 
feongen Auedruek an. 
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Zergliedening — Ziffern 



Zerf^liederung, iJintribulio, einu unicr die Mittel der thematladtea Arbeit ge« 
hörende Setalfiir, die Erweiterung einet OMlodieehen Seliee dureh Versetenng, Wieder- 
holung und verschiedene Wendung seiner einzelnen Tbeile, wodurch dem Inhalte 
mehr Bestimmtheit rerliehen wird. So erscheint der Sets a in diesem Snme unter h aer- 

gUedert : 



a h 




Zergliederung im grö^neren Maassstabc findet bei der thematbchen Arbeit «statt, wenn 
man das Thema in seine einzelnen Be«tandtheile an Motiven «erlegt, und aus diesen Mo- 
tivea wiederum ganie Perioden bildet — > In der Oritik gebnooht meatf en Auedmck Ar 
die Zerlegung eines Gänsen in seine eineeinen Theile, und die Betraehiung eine» jeden 

der letzteren für »ich und in seinem Verhalte zum Ganzen. 



Zerstreute Harmonie, weite Lage, s. Enge und weite Lage. 

Ziehen der Töne, Schleppen im Vortrage, das Ausdehnen der Töne um ein 
wenig über ihr eigenttichee Zeitmeeis hinaus, gewöhnlich mit Ereehlaffnng der Aeoen» 
tttatioB und Kreftlo^iKkeit der Betonung verbunden, so dess der genie Ajisdraek mett 

und energielos er-> h I: t. 

Ziehharmouika, Accordion, ein Instrument, dessen TtHie ^ähnlich wie bei 
der Physharmonika) an durchlagenden, durch einen Luftstrom in OscUlatiou gesetzten 
Zungen entstehen. Kin unter den Zungen angehraohter Faltenbalg wird doveh die 

Hiinde des Spielers selbst aufgezognen und zusammengepresst , wobei die comprimlrte 
Luft ge^en die Zungen gedrackt wird und sie in Schwingungen setzt, während die rechte 
Hand eine Art Clftfiatur mit Ventilen regiert. IKe Teretwedeoeii Tonhöhen eautehea 
nur durch die YOrsehiedene Grösse der Zungen, SobaUcrichter sind nicht vorhanden. 
Der Klangcharaeter des Instrumentes i^t duK li ius gemein, es wird auch l»los<5 auf den 
Strassen herumgetragen und zum Tanz^pielen gebraucht, wiewohl auch Virtuosen darauf 
sich haben hören lassen. Man hat es auch als Pedal, sum Spiel mit den Füssen. 

Ziffern finden verschiedenartige Anwendung in der Musik. 1) Römiechej m 
Beieiohnung Am Sitzes der Akkorde oder Akkordstufen. Jede der sieben Stufen der 
Dur- und >Iüll8cala wird mit der betreffenden Ziffer !;f-7p'( hn» f , und zwar pflegt man 
diese, je nach Beschaffenheit des auf der Stufe liegendeu Akkordes, gross oder klein zu 
ichretben, den grossen Dreiklang also durch eine grosse, den kleinen durch ebe Ueineie 
Zahl anzuzeigen, wobei man die Durtonart durch einen grossen, die Molltonart dnt^ 
einen kleinen üuehstaben ausdrückt. Die Heziffenmg CV bedeutet demnach den gro^TO 
Dreiklang auf der 5. Tonstule in C dar, also G H D\ a iv, den kleinen Drciklang auf der 
4. Stufe in Amol! etc. Der flbermisdge Dreiklang wird mit groiser Zahl and einem Ptus« 
teiehen redits (o IIP, der Akkord C E auf der 3. Stufe in AmoUl , der verminderte 
Dreiklang mit kleiner Zahl und einem Minuszeichen rechts (a vir*, der Dreiklang Jl I> ' 
auf der 7. Stufe in A moll; bezeichnet. Ueber die Bezifferung des hart- und doppeltver- i 
minderten Dreiklanges, s. DreiklangIL Hat der Dreiklang eine Septime bei sich, so I 
wird der rtaiischen Ziffer rechts unten eine arabische 7 angehängt, z. B. C V- bedeutet 
den Dominantseptimenakkord, C \ den verminderten Dreiklang mit kleiner Septime 
in Cdur. Jederzeit bezieht sich diese Bezifferung auf den Orundbass und die Grundhar- 
monie, nicht etwa auf die Umkehrungen ; die Akkorde £ (J C (Sextakkord) oder 6' C £ 
(Quartseztakkord) sind also C I (nicht etwa C III oder V; . Tritt Modulation ein, eo 
wird die Bezifferung von der neuen Tonart aus gerechnet und so lange in derselben fest- 
gehalten, bis eine andere eintritt oder die Modulation wieder in die Uaupttonait zurOfik* 
kehrt, z. B. 
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Der Akkord 4 modulirt aus Cdur nach Odur, must daher als zu Odur gehörig beziffert 

werden. Der Sextakkord H aber kr^iti «eim-s F wpf^en nicht mehr zu Odur fjezählt wer- 
den, er weist auf das mit dem folgenden Vj eintretende A moll bin; zwar könnte er auch 
alt Ctl beriffert werden, dodi beaekhnet man fbn Reber sogleich ▼on A noll ans, vohindii 
die Modulation sich wendet. Das Amoll wird fest^^ehalten, bis der Secundakkord 13, 
fr V-, die Modulation nach Gdur, und der Terrquartakkord unter 15 wieder nach C r.u- 
rttckleitet. Akkorde, die in der Tonart gross und klein »ein können ohne eigentlich ca 
nodaHren, %eseiehnet man Ihrer Beeohaffenheit gvoiAa« ohne die Tonart tu indem \ 1. B. 
den Fmoll Akkord in Cdur als vierte kleine Stufe {iv); den Cmoll Akkord ebenda als 
erste kleine Stufe ; den K moll Akkord in A moll nl» fünfte kleine Stufe etc. Der Akkord 
C mu»» als zu C'moll gehörig (doppeltvermindertor Dreiklang auf erhöhter 
•J. Tonstufe mit remiind. Septime) bezeichnet werden, also e -TV-^ oder c iv-v, •) ; ebenso 

der Akkord Z> C {hartvermiuderter Dreiklang der 2. Toustufe mit kleiner Scp- 



time) als e 117 oder e iTf, 




Vorhalte, durchgehende und andere melodische Noten werden bei dieser Bezifferung 
nicht berücksichtigt, sie zeigt nur die Harmonie und den Sitz der Akkorde an. 
2* A rabische, n) im Generalbasse, a. daselbst; b) in der Fingersetzung, beim 
Pianoforte die Zahlen I — 5 für den Daumen und die flbrigen Fing^er der Reihe nach, 
der Daumen erhält t ; bei der Violine Ton 1 — 4 für die fünf Finger vom Zeigefinger bis 
sam kleinen} c)im Oesangunterricht statt Noten, sur Bezeichnung der Stufen; 
1 seigt die eisu, 2 die sweiCe ete, Stvlb der gtwIkUen Tonart an. 

Zimbal, das Hackbrett. 

Zimbel, s. Cymbel. 



1) a. Or«lkUttf U. DtoSIrMtnrn iMalksl 1.911, IdUUtsBi&idsdaiAitikds MMB IV I 

ab iop^ttvcnrindcTtcr DreUlaUf «af der «r^leo 4. Ibiutafe te AnoO. Ab n wtretWab dtmibt DrtUduir 
•2.8lBfclBD«rr'— »-»— ♦ 
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Zlmbeloetav, -pauke, -regal, s. Cymbeloctar etc. 
Zlngarese, alla ztngarete, nach Art der Zigeuner. 

Stak, ift der Ovgel, ein genlaehtet FlOCenwerk, eioe Art Com«t oder Sesquialtent. 

ZInkoii , Cor netto , Lituus, Li'd'ce. Ein uraltes schon bei den Juden und 
Griechen gubräuchliches Blasinstrument, in neuerer Zeit von Hnk mit LedA bezogen. 
Ed ist eine einfache Kühre, ihrer vom MundstQcke nach der MOnduug iiin »ich erweitem« 
den Bohruiig entepredieiid, am unteren Ende stirkmr ak an oberen, jedoeh okne Selifil]- 
becher. Entweder ist die Röhre gerade 'Comefft redt) oder ein wenig sichelförmig gebogen 
{Cometfi curi'i. . Das Mundstück, von Holz und ab^reflrelit, Ist dem einer Trompete Ähn- 
lichj hat aber nur ein sehr kleines Loch ; entweder ist e« fest, sogleich an das Corpug mit 
angedreht, oder att%eeetst. Die Intonation ist sehr sehwer. Es gab fünf Arten Zinken : 
a'i Cornetto diritto, ein gerader Zink mit aufgesetztem Mundstück, von scharfem hel- 
lem K-lange. — b Cornctfo rnnfo, ein gerader Zink mit angedrehtem Mundstück, 
sanfter, stiller und lieblicher an Klang, daher gewöhnlich stiller Zink genannt. 
— c) Cornetto eur po, der aehwarse kramme Zink. Der Umfimg dieser «ftei Arten 
erstreckt sich vom kleinen bb zweimalgestricbeiieD o chromatisch , wiewohl gute Bllser 
auch norh in der Tiefe das g und / herausbringen, und in der Höhe bi? zum r, und sojrar 
hinaufüteigea konnten. Toulöcher sind sieben, nämlich sechs auf der oberen Seite für 
die Finger bmder Hiade, und eins auf der unteren, nahe dem Mfundstfidce, für den Dao« 
man der linken Hand. — d) Cornettino, der kleine Zink, Quartzink, eine Quart 
llöher als die genannten Arten, mit einem Umfange von bis j/, und (nach Koch ) einer 
der Oboe sehr nahe kommenden Applicatur. Pr&torius giebt den Umfang des kleinen 
Zink eme Qubt höher, Ton «, bis «, an, und seMldert seinen Klang als nioht unliebüeh. 
~ «) Cornot Cornon, Cornetto torto, grosser Zmk, mit einer dem Fagott>9 
fthnlirh p-ebogenen Röhre, eine Quint tiefer als der gemeine Zink, mit ciTrem Umfange 
vom kleinen d oder e bis sum zweigestrichenen d. Sein Xlsug war hornartig , aber gar 
unlieblicbf weshalb PrAtorius meint, dasa man an s^er Stelle besser eine Posanne ver- 
wende. Gegen Wirtig ist der Zinken ganz verschwunden ; früher sehr gebräuchlich, hat 
er noch am längsten : bis in'« 1^. Jahrh. hinrin bei den Stadt pfeifern , als melodieltth- 
rendes Instrument beim Abblasen der Choräle von den Thürmcn, sich gehalten. 

Zinken, Zink, Cornetto^ Liiiee, Cornetto torto, Cornetto muto^ Cor- 
non, Cornot in der Oigel, ein gewAhnUeh 8- (selten i*) lässiges offenes Rohrwerk, 
nach Prfttorius, SgntagmaH. 1 JH, nur durchs halbe Ciavier im Discant gebraucht. 
Das Corpus ist gleichweit, deshalb ck i Klang etw as hohl wie der eines Flötenwerkes, 
und, der starken Zungen und des kralligen Wiudzuliusaes wegen, wenig schnarrend. 
Untnr dem Namen Comett ist dieee g^enwirtig wohl nur iMcb sehr seltene Stimme idcht 
au verwechseln mit der gemischten Flötenstimme gleiehen Namens, auch nidit mit dem 
CornetbasR und Spitz, s. die gleichn. Art, 

Zirkel, a) Der Tonarten, Quinten- und Quartenzirkel, s.Tonart S.Sßj} 
Temperatur. — 6) Ale Taktietehen, Oanser und Halber Zirkel, s. Buch- 
aUbeC; Halber Kreta; Menauralnotenaohrift I Ba, 8. SSOj ID, S.5$2. 

Zirkelcanon, s. Ca n n C 1, Beisp. 15. 

Zither. I) Cither, Cithara, s, Cilhara. — 2) Sf h 1 agzither, ein insbe> 
sondere im »adlichen Deutachland und der Schweiz sehr verbreitetes baiteninstrumenU 
Das Corpus ist flach, mit niedrigen Zargen, an der einen Seite geschweift ; beim Spielen 
liegt das Instrument fest auf dem Tische. Eh ist, wenn vollständig, mit 29 Saiten bezo- 
gen, weldie folgendermaaaen (iMoh der gleiehschwebenden Temperatur) gestimmt sind: 



1 3 - S 4 S 16 17 3» 




Die Saiten 1 2 3 4 (die Violin genannt* sind die Sangsniten, dienen zum Melodieror- 
trage, und liegen über dem Griff brette, auf welchem die Halbtöne durch Bünde von Mes- 
sing markirt sind \ lUe beiden Saitwa 1 und 2 (fOr «b) eind von Stahl, die -Saite Ton 
Mesahig, und die ^-Saite Ton eben dem Metall und flbersponnea. Alle Abiigeii Saiten 
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•ind TO» DIraiMii, «uob von Said«, die liefen flbenponneu ; die won i-« 16 dienmi mm 

Vortrag der Mittels tinunen, die von 17 — 29 zum Bass (das 29, heisflt Cuntru«2>). 
Beim Spielen greifen die fünf Fin^rer der linken Ufind die Melodietöne auf den Sangsai- 
ten, der Daumen muaa stets über den beiden Stahisaiten schweben, auch wenn er nicht 
gonde Omen Ton su greifen hat ; angespielt werden die 8uigMiten durch den Datunen 
der rechten Hand, dessen Spitse mit einer Art Schlagring von Metall oder Horn bewaff- 
net ist. Die tiefen Basssnitcn ^verdcn mit (lem kleinen Finger, die mittloren Saiten mit 
den drei Mittelfingern gerissen. Beim klimmen verfährt man folgendermaasen : Zuerst 
werden die SeagMilSBR t und 3 genau nach der Gabel in o. intonirt ; daimnf die 44aiH», 
welche auf ihrem 7. Bunde genau a, angeben, und dum die |M3tite, welehe auf ihrem 
7. Bunde genau mit der IrLt cn (/-Saite lili 1 1 inkommen mii'^'^ Sind die Snng'nitf'n rein, 
so richtet man die liegleitsaiteu nach den Tünen des GnU brettes; die tiefen Basssaiteu 
stimmt man wiederum in Octaven nach den gleichnamigen Begleitsaiten. Zum Begleiten 
der Volksgesänge und Vortrage Ton T&nsen» Ländlern und anderen characteristischen 
Yu'kssiücken ist das Instrument sehr geeignet ; der Klan^ seiner Sangsaiten ist fein und 
zart, mit angf nelimer Bebuni;, dn^: Flogeolet ist siexlicht auch Doppeigriffe auf den Seng« 
Saiten machen eine hubäciic Wirkung. 

ZAgernd, s. Reterdando. 

Zoppa. nlld zoppa, auf hinkende Art. 

Kiifüllige Ausweichung', bei der harmonischen Begleitisnt,'- einer Melodie eine 
soiehe Modulation, die nicht durch die Melodie selbst bedingt iüt, wubci ieULere also aus 
einer anderen Tonart, als in welcher sie eigentlidi etehtt behandelt ereeheint, •. Hav* 
monie III, die Beisp. 7, 8, 9, II, 12. 

Zumilige Dissonanzen, nach einigen Theoretikern die Vorhalte und Wechsel' 
noten i nach anderen, die durchgehenden Noten. 

Samillfe VenelxungsznlcliMv s. Vorteiehnung^. 

Ettge, a) an der Orgel» die Begbter; 5) am Fianoforte, die Pedale} c) an der Po- 
saune, 8. daselbst. 

Znglrompete, Tibia ductiiis, die Pusauue. 

Bflgiwerk [Regiarwerk der Orgel), s. OrgellDftl, 8. «47. 

ZokBBflmasik, Spitmame für die Producte einer den beiden letstverwichenen 
Jahrzehnten angehfirendrn mnsiknli-^rhrn Partei, weil diese die wahre Rrkenntniss und 
Würdigung ihrer Bestrebungen einer kommenden Zeit anheimstellen zu mOssen sich ge- 
nAthigt erklärte, indem die noch im Alten und Hergebrachten befangene Oegenwart su 
einem gerechten Urthul Aber ihre aWiedergeburt der Knnst aus neuen Ideen heraus« 
ni( ht als Iiinlati;:li h hefiihigt zu gelten hatte. Doch will es nunmehr scheinen, als sei die 
Zukunft dieser Partei, ohne alle Aussicht auf Gegenwart, bereits zur Vergangenheit ge- 
worden. Näher darüber erklärt habe ich mich in Unsere Tage (Braunschweig, We- 
stermann), Jahi^ang I8S9->0ft, 8. 230 ff. 

Ziin^e, Ziingrnblatt, Zungenpfelfen (Rohr- oder Sohnarrwerke), Inder 
Orgel, s. Orgel I E /5, S. 651 ; K lang I E, S. 

ZuHg«, Zungenblatt, am Clarinettenschuabel, das duungeschabtc, die Unterlippe 
deeselben bildende Sehilfrohrblatt, s. Clarinette A o, S. 166. 

Znngp. Zungenstoss, 1) bei Blasinstrumenten. Diese erfordern beim Vortrage 
der meisten Arten geschwind aufeinanderfolgender Töne, wenn sie rund herausgehrnrht 
und deutlich von einander geüundert werden sollen, für jeden Ton eine gewisse stossende 
Bewegung der Zunge, wodurch die Luft schnell nnd energisch in das Instrument getri»^ 
l)cn wird. Dies ist der Zungenstoss oder kurzweg die Zunge. An den meisten Blas- 
instrumenten besteht dieser Process nur darin, dass die Zunge des Bläsers bei jeder Note 
nach dem Munde hin sich bewegt und die Luft in das Mundstück stösst; bei der Flöte 
und der Trompet^ aber pflegt man mit dem Znngenetoese ^ige dieser Bew^nng der 
Zunge entsprochende Silben zu verbinden, die gleichsam in das Instrument hineingespro> 
chen werden, und den Zweck haben, die Art der Bewegung der Zunge in völliger Gleich- 
mässigkeit zu erhalten. — a; Quanz war der erste, der den Gebrauch der Zunge fUr 
die PUHe ansftlhilioh lehrte (Versueh einer Anw. die Flöte traTerri^ an epielen, Berlui 
1752; ; er bediente sich dabei der Silben tidll und bei Triolen HiUäi, bei welchen Trom- 
litf (Ausfahrl and grOndl. Unterrieht die Flöte an spielen, Leipiig Ji9j) den Vooal • 
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in m v«rwuidelto» weil di« Zuug» bii Atwipradk« de* letaterai ftwitr liegt md üb Silbe 
iadtl von den Sprachwarksaugen mit mehr Leichtigkeit hervorgebncht werdeii k^na. 

B«i geschwinf! ti laufenden Noten, mfhrmnH.:(T sihneller Wkderholun;^ eine« Tone«, 
sowie bei vernchiedenen anderen Fassagea in geschwinder Bewegung, wird der Zungeo« 
•tOM ttiid Mine Silbe verdoppelt, nänlkh KdUkUl oder tadUadU. Diee fit die Doppel- 
zunge; sie hat ausnehmend« Deutlichkeit des StacL-ato , ist aber schwierig und macht 
den Ton leicht dünn und spitzig, auch hört man ivci'jl I'lütenspieler, bei wi'lfhen in rollen- 
den Passagen der Zvuigenstoaa stArker als der Ton selbst hervorsticht. — 6) Jiei der Trom- 
pete wnrde dm Zunge, oder vielwehr die dabei aasraepredieBden Silben, von de» eoge- 
nannten gelernten Trompetern als Oeheimniss betrachtet, welches sie nur ihren ordentlleli 
ftiirH:t i!t!n!^enen Lehrlingen piitdfcktfii , his Altenburg >>r';t;( h l incr Anleitting zur 
heroisch-musikalisch Tronipctur- und iVukerkunst, Hallo sie bekanntmacht«. LHe 
eia&che Zunge hat die Silben ritiriiem oder kttUdton, und bei der Doppelzunge wird noch 
die ffilbe ti vorgesetzt, also tu^uiton oder ükiHhiion ; diese Silben werden so ausg^pto- 
rh<':i. (lass die Silbe fo/< jederzeit auf den ticcentuirten Ton Tillt Doch kann die Zung'e 
nur bei Feldstücken und dem sogenanten Frindpalblasen Anwendung finden, im Clarin- 
bbsen ist sie nickt brauchbar. — 2) Bei den Pauken : Ein fa che, Doppel« oder ge- 
rissene, getragene, und ganie Doppelzunge, s. Pauke. 

Zunia, ein türkische» Kriegtinttrument, hiasiehts der Form und des lUaagci ua- 
aerer Oboe ähnlich. 

KurackbaKüBg, s. Verzögerung, Vorhalt. Auch die Weehselnote ist dae 
Zurflokkaltnng der hannonisehen Note. 

ZiisainTtirnarPSPtr.fr Intervalle. Alle Intervalle, welche im Umfange einer Octav 
liegen, aUu uamillclbar mit ihrem ürundtoue verglichen werden, und diejenige Anzahl 
von Stufen, welche ihr Zahlname anzeigt, auch reell enthalten, sind einfache Inter- 
valle. Die Quinten C oder c, 9, , oder die Tersen C Sf e« «, , e« «1 etc. sind demnach 
einfache Intervalle, weil jene rerll fünf Stufen, diese reell drei Stufen über ihrem (Jrund- 
tone liegen. Alle Intervalle hingegen, welche die Octav uberschreiten, mithin nicht un- 
mittelbar mit dem Grundtone sondern mit irgend einer Octav desselben verglichen wer- 
den oder von jenem um dne Octav getrenat liegen, sind tu samaiengesetitc Inter- 
valle. Insgemein benennt man auch die zusammengesetzten Intervalle mit den Namen 
der einfachen, indem ja alle Töne einer höheren Octnv nichts anderes Wiederliolun- 
geo derselben Töne einer tieferen Octav sind, und eü guuz gioichgultig ist, ob ein Tou 
nut semem Orundtooe unmittelbar, oder mit einpr hdheimi oder tieliMrsn Ootav desselben 
verglichen wird. Man nennt also das Intervall C g oder c g^, c g^ etc. schlechthin eben- 
sogut eine Quint wie C 6-', ungeachtet g von C eine Quint und Octav (Duodeeime}, g^ von 
c eine Quint und xwei Octaven, und g% von c eine Quint und drei Octaven entfernt liegt 
Will man die susammengeaetstoa Intervalle jedoeh niher beseichaea, d. h. um wieviel 
Octaven sie von ihrem Orundtone abstehen, so nennt man sie zweifache {doppelte' 
Intorvalle, wenn ihr Abstand vom Grundtone e i n e Octav ; d r e i f a c )i e , wenn er zwei 
Ot-tnvcn; vierfache, wenn er drei Octaven etc. beträgt. Uic Uumt C g ist daher 
eine sweifftche, C§t mne dreifache, C g^ ebe vierfoohe etc. Nur sauge susamnenge- 
setste Intervalle kommen mit reeller Geltung als soldie vor : a) die N o n e als Vurhak 
im Nonenakkord, von der Secund verschieden fbci jener dissonirt das obere, bei «liesf>r 
das untere Glied), s. None, Seound} b] dieDecime in der Umkefarung des Deumt;»* 
oontrapunktes, s. Doppelter Contrapnnkt I B, S, 251 1 die Undeeime als 
Vorhalt im sogenannten Undecimenakkoide, s. Undecime; d) die Duodecime in 
der L'mkehrung des Duodecimencontrapunktes , s. Doppelter Contrapunkt 1 C, 
S. 253} •) die Terxdectme als Vorhalt im sogenannten Terzdecimenakkordu, a.Ters* 
de Cime. Im ftbrigen sind auch die None^ Dedme, Ua-, Duo- und Tersdeoime ai^ts 
als Secund, Terz, Quart, Quint und Sext; die Secund im Sccun^akkord, auch wenn sie 
eine Octav über dem Basse liegt, erhält keine harmonische Geltung als Nuno . sondern 
bleibt Secund ^umgekehrte Septime], und ebendasselbe gilt von der Terz uua Uumt des 
Dreiklanges und Quart und Seit des Quartseatakkordes, auch wenn sie als doppelte und 
drei&ehe Intervalle erscheinen. ^ Die Zahlenvcrhältnisse der mehrfachen Inter- 
valle findet man folgendermassen : a) Z w ei f a c 1> f. Min vt'r(!oppf»lt die höhere Zahl 
des einfachen Verhältnisses : wie 4 : 3 die einfache Uuort, so ist b : J die zweifache. Denn 
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wenn die einfauite Quurt i Schwingungen macht während der Grundton deren 3 aurüek- 
l^t, w mttM ihre OeUv doppelt lo viel nftle oeeOlina } oder wonn die Saitenliiige der 

einfachen Quart % hetrftgt, so kann die der doppelten nur die HilfLe, nur % betragen. 
Ist aber die kleincri- Zahl des einfachen Verhältnisses eiiu* «jtjrade, so braucht man bei 
Berechnung des zwcliueben Intervulies nicht die grösücrc ZaiiL 2u venloppeln, sondern 
nur die kleinere n halbireni nsn het dM gesnclito Verhiltniae eledenn Muh eogtofch in 
aeineti Wirrselsahlen. Die einfache Quint z. B. ist 3:2, mithin die doppelte 3:1; die 
einfache ^'ro«!'?^ Terz betr&gtö:4, die doppelte al«<>.'):2. — b) Uroi fache Intervalle 
erhält man durch dasselbe Verfahren mit der Zatii 1. Entweder muiuplicirt man damit 
die hfthere Zehl des einfachen Intenrallet ; s. B. S 1 5 ist die einbcfae kleine Sezt, mithin 
32 1 5 die dielfeche* Oder man dividirt damit die kleinere Zahl de* einfachen Verhält- 
nisses, wenn dienp durch 4 ohne Rest theilhar int; die einfache grosse Septime z. B. ist 
Ib'.b, mithin die dreifache 16:2; der einfache kleine Ualbton. erscheint als 20:24, folg- 
lieh der drei&che all 25:6. Bei etweiger — e) VerTierfnehung der Interrelle» wbd 
ganz dasselbe Bxperiment mit der Zsbl 8 vorgenommen: Cl:5 ist die vierfache kleine 
Se\t, 25:3 der vierfache kleine Ilnlbton. Es folge noch eine Veigleichung der einfsehea 
Intervalle mit ihren xwei> und dreifachen: 







Verhültnisse. 




Intervalle. 


einfache 


zweifiiche 


dreifache 




. 2 : 1 


4 : 1 


b : 1 


Quint 


3t2 


3 i 1 


6 i 1 


Quart 1 


, 4 : 3 


b : 3 


16 : 3 


Grosse Terz . , . , 


. 5 : 4 


5 : 2 


5 : I 


Kleine Terz . . . , 


. : & 


12 : i 


24 ] 5 


Grosse Sext. . . 


. & : 3 


10 i 3 


20 I 3 


Kleine Sext . . . , 


, S : 5 


16 : 5 


32 : 5 


Grosse Septime . 


. 15 : 8 


15 : 1 


!5 : 2 


Kleine Septime 


. 9 : 5 


IS : 5 


3tt : ö 


Grosser Ganston . 


9 : B 


9t4 


9 t 2 


Kleiner Ganzton . . 


. 10 : 9 


20 : 9 


40 : 9 


Grosser Halbton . . 




32: 15 


61 : 15 


Kleiner Halbton . . 


2jrn 


: 12 


25 : ü 



Zasainmengeselzte Taktarteu, s. Takt II, S. SI9. 

Zaeammenziehyng, a; der SAtze im Perioden bau. Die Zusammenziehung 
sweier an sieh Tolktladigea Sitae in einoM, diireh Hinnneehiebnng des erstoa lUttes 

des zweiten Satzes in den letzten Takt des ersten Satzes, wobei der letzte Takt des ersten 
Satzf!'^ unterflrückt wird und der erste Takt des zweiten Satyrs an seine Stelle tritt {Takt- 
unterdrückung/, s. Periode 7 c, S. 679 Beisp. — 6j der Auflösung, s. Vor- 
ausnähme 2, Beisp. S. 

Zwclfitcbe Intervalle, s. Zusammengesetzte InterTsUe. 

ZweUarher C'onfrapankt, ilcr doppelte C'ontrapunkt. 

Zweirültdig; Z weif uss ton , s. Fuss, fussig, Fusston. 

Zwaiseatrichen heisst die sechste Oetav unseres Tonsystems (vom aus gerech- 
neil. Das c derselben wird durch eine Pfeife von I Fuss Länge (528 Schwingungen) 
erzeugt, f?ahpr die Octav auch cinfilssig genannt wird. Notirt werflen iliri* Trine in 
der Buch^tnhtMHclirifl untweilcT mit zwei kurzen Stritlu n über den kleinen Budistaben 

{e d "i f ff a %J, oder mit emer denselben rechts unten angehingten Zahl ^ <^ «^/g 
OtKl' S. Notensohrift S. 6U. 

BwHiMllMtekt, der einftehe gerade tahtp mit mi Halben Noten «Is Taktf Ka- 
der. (liT .\ 1 1 a b r e V 0 , h. daselbst. 

ZweUtimiiiiK. Die Schreibart für zwei gleichzeitige, bei melodischer Verschifdon- 
heii eine Harmonie ausmachende Stimmen. Näheres unter Contrapunkt A, S. 201} 
Duett; Duo. BeaO^licli der Behandhmg der Stimmen als Hanptatimmea e. da- 
selbst; Drei s t i m m i etc. * 

awidaHnnlgef «esang, xum Untersobiedo vom eigentUeben Knnatdnett, «in 
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Gelang (oder Instrumentalstäcli), in welchem nur eine Hauptmelodie vorhanden iat, 
w«leh« von einer nreiteii Btimne in den gtwOlinltehen netarUelien InterraUen (twn. Seit, 
Quint' harmonisch verst&rkt wird, ohne das« diese zweite Stinne (•eenndiread* 
Stimme) weitere 8elb«<tänd!f» mploflische Bedeutung annimmt. 

Zweltelnote, die Halbe Note, Weiatte, MinwM, ». Notenschrift D. 

Sw«t«BMf«lmlgfiml9, Oetev C, — auf der Orgel ; s. Fnett Foaeton. 

Zweiiinddrülssigthelloote. dif Notp , zusammengelogen ^^'JTJ^» der zwei« 
unddreissi^sto Theil der Ganzen Note oder Semibrevis, achte Theil der Viertelnote etc. 

Zweiunddreisslglhellpaase, die Pause | , der Zweiuuddrcisäigiiieilnote gleich» 
geltend. 

Zwelvicrteltakt, die einfsche gerade Talitart, Bwe! Viertheile all TaktgUeder enU 

haltend, s. Takt I a. 

Zweizwei teltaki, Zweihalbetakt, der Allabreve, s. daselbst. 
Swlacbeaaet, Entreael, in den dramatieehen VoreteUungen diePaueen, welche, 

bei heruntergelassenem Vorhange* die Handlung unterbrechen und die versrhif denen 
Acte von einander trennen. Im Drama pflegen diese Pausen durch Instrumeniaimusik 
ausgefüllt zu werden, welche man ebenfalls Entreacte oder Zwischenactmuüik nennt. 
Entweder aind die Tonntrngenden Tonatdeke nur eingelegt, ohne in Bedehung xum 
Drama zu stehen, eine Auswahl von Symphoniesfttzcn, Tßnzen u. dergl. — vohpi man 
allerdings Zeichen und Wunder sehen kann an der Geschmacklosigkeit, mit welcher in 
dieser Hinsicht auch selbst bei besseren Theatern verfahren wird. Oder die Musik ist 
elgendt für daa Drama eomponirt, und enthtit dann in der Regel nehen den Z^nadien- 
acten und der Ouvertüre noch einzelne Oesangstücke, melodramatische Soenen, auch 
wohl rein instrumentale Partien 'Egmont: Klnrcluns Tod bedeutend), welche in die 
Handlung selbst eingeflochten sind. In den Zwischenacten schliesst die Musik entweder 
nur dem vorangegangenen Acte eich an, führt die durch die Handlung erweckte Btsm- 
mnng fort und zu einem Abschlüsse oder zeitweiligen Ruhemomente, und hört dann auf, 
so da-^« h\n 7um Fintritte des folgenden .Actes noch i ine Pause bleibt. Oder sie föllt den 

Sanzen Zwlnchenact aus, und fUhrt dann die Stimmungen des vorangehenden Actes in 
ie des folgenden hintlber, die Theile der Handlung auf eoldie Art t&t dae Gefühl ver- 
mittelnd, und den nächsten Act ouvertürenartig einleitend. Die Form der Entreacte ial 
keine bestimmtp, sondern durch dn'^ wn^ der Tonsetzer ausdnit lvoii will, be(!in<rt ; bleibt 
die Stimmung einheitlich, so wird ein Hauptmotiv, vielleicht mit einem Nebenrootiv ver- 
bunden durchgeführt ; treten sch&rfere Contraste auf, lo verfthrt die Mndk das ent* 
apreehend. Werthvolle Bemerkungen Aber die schildernde Musik betiehendidi der Zwi* 
aehenacte enthalt Leasing 's Dramaturgie, Hamburg 1767, S. 202 ff. 

Zwiacheuharnionie, Zwischen «atz in der Fuge, h. Fuge A d, $.335. 
ZwlsebeBkiang, eine von einer Hauplnote zur andern durchgehende Dissonanz. 
S. Durchgehende Noten. 

Zwtaelienramn, Spotiumt der Raum twiaehen iwei Linien des Unienajratenaa, 

a. Notenschrift S.ni:» ; Neumen ROI. 

ZwischrnKatz , Z w i s c h en h a r m onie , Div ertimentn , in der Fuge ein län- 
gerer oder kürzerer Verhindungssatz zwischen den verschiedenen, durch Führer und 
Oefthrten gebildeten Durchfflhrungsgruppen dea Fugenaatsea, a. Fuge Ad^ 8.335* 

Zwischenspiel, a) Ein längeres Tonstück , welches zM-ischen zwei ThcIle einer 
Tlandlung, kirchlichen Function etc. oder zwischen zwei Gesänge oder andere Musiken 
eingeschob^ wird, um dieselben mit einander in Verbindung zu bringen. — h) Eine 
kurae Ueberleitung aus der vorangehenden Strophe einee Liedea in die folgende; V«r^ 
bindung zwischen einzelnen Theilen eines Musiksatces, wie die Zwischenspiele des Or- 
chestern in den Concertcn, Arien etc. — c] Bei der Regleitung de« Chorals mit der Orgel 
die Ueberleitungen aus einem Verse in den andern und aus einer iilrophe in die andere, 
a. Choral, S. 159. — dl In der Fuge die Zwiaehanaitae oder D ümHmmti . 

ZwItachcrlMirfe, die S p i t z h arf e, A rpmneiia, mit Dralhaaiten und doppeltem 
Basonanzboden , s. Harte, S. 405. 

ZwMfMbtelukt, eine zusammengesetzte vttnaiaohte Taktart, geradtheiiig mit 
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ungerader Gliederung, zwölf Achtel in vier punktirten Vierteln enthaltend. S. Yer- 
mUchte Taktarten, Takt, 8.820, Beisp.S. 

Zwdir»ttltcr, H. B 188 ex. 

Z^iiib«l«t«ru, 8. Cymb«! 2. 



Anhang L 

Kachtrftge. Hrnweisangen. SaeUiehe Berichtigungen. 

Abisi'tzeiif intavoliren, s. Intavolare und Tabulatur, S. blä. 

A cappella. Die Zeit des Cl au dio Monteverde enehdnt dureh einen Dntek» ' 

fehler zu früh. Sein erstes Buch Tsiinimiger Madrigale erschien erst 15ST, wie denn sein 
eigentliches Wirken mehr der 1. Hülftu des IT. Jahrh. angehört. Man leae daher: ge- 
boren in der 2. H&lfte de.s lü. Juhrh. (siehe Anhang II.). 
AccordiOB, a. Ziehharmonika. 

Avolili» I!llodu8, über seine Benennung Tonus peregrinuSf g. Galvitiuk JSxmvit, 
tnuft. (ItKie, /?;>> 1600, Exercit. prior , 33.- Aeoliua Modus iecundam speciem Ji« n(vtf cum 
tertia xov jtaaufjuf coi\jmigit, ejus prima /ormUf qua Jtin tiaau^uv superiorn loco 
ponifur, weidit m $0xiam ^pedent Siit naoßy , qua« m nfutori SyBimnA« ut «r clov« A, in 
TrmiapoHtio verü ex clace D.voeaturqu« vel AaoUu» ahi^ti^ tel AcuUus CouetHht», ***** 
Afithenttts. Vttlgo Veregrinus Tonus, r/une ftpjHilfatt'o i)isf rontigisse cidefnr rx versu 
nono l'mlmi sexagesimi prnni : JBxtraneua /actus tum fralnbu» mei»t el Jiliü inatris imae 
pcrcgj inu». In vtt^ftonfMt mim Mutiei» ^dü» kic wnnt tnUmationi hvjut Modi otim $«1^ 
aet^i ei exeynpli loeo proptmi aoHius fuit. 

Akkordslurv, s. Klangstufe; Harmonie III ; Dreiklang Il| Ziffern 1. 

Ai'iv, zu S. 36: inbetreff des Da Capo s. auch den gleichn. Art. 

Anffttssiws eines Toawerkee im Vortrage, a. Vortrag; Aurdruck. 

Auftichlttgeiide Xiittgen bei Oigelxohrwerken, a. Orgel IE^2, S. 651 ; Klang 
IE4 6, S. ls->. 

Autlienliacke Cadeuz, der Oanzschiuss, s, daselbst. 

Bassclurlnrlte, ihr Erfinder i«t der Instrumentenmaeher O. Streit wo If tu Gftt* 

tingen, Leipz. Mus. Ztg. Bd. 36, 8. 193. 

Caiilii«» jubilns. s. Jubilus, S. IGT; Halleluja, S. 402. 

Cembalo angelico, eine nicht lauge vor Knde des vorigen Jahrh. au Rom erfun- 
dene Art Flügel, desaen Ton dureh Streichen der Saiten roittela kl^er mit Sammt flber- 
sogener Lederstückchen henroigebracht \i-ird. Der Khui<; soll eine Miachung von FlA- 
len- und Glockenklang und von nusserortlonllicliem Wohllaute *»ewesen sein. 

Cbiplionic, Cyfoine, dasselbe wie Symphonie, soll auch ein Name der Bauern- 
oder Bettlerlc) er sein. 

C'hurdae elegautiorum, S. 160, 491 , iat jeden&lta seltener als e/eyan^ieret} 
wiewohl ich es auch gefunden habe. 

Cbordirector, a. Musik dir ector, O^S. 

ClironifttlMlieft Hara, Corn»eramotieOt das Venttlborn, s. Horn, 8.433. 

Clavichord, die erste Herstellung bundfreier Clavichorde durch Daniel Faber 
fand um 1725 statt. — In der Mus. instrum. von M-trtin Agricola { u. zwar in der 
Ausg. V. 1529, nicht von 1545, worin gar keine Abbild, von Claviaturinstrumeoten vor- 
kommen] Steht Bl. 26 b auch eine Qamtur mit dnem Umfange von F-g^ chromat. ; ein 
Clavicymbalum auf der niohsten Seite seigt den Um&ngi>— ^} eine Harfe (in beiden 
Ausgaben) von F— c, etc. 

Comiiuitisirea , s. Int ervall D, S. 402; Temperatur iS. 629; Violine 
S. 932. 

CoucrufuH. a. Die auf den B«da venerai'ili* besllgiiche Stelle , doss man au 

seiner Zelt fr>72 — ''yn) die Musik concmtn , lUscnnlu alque ort/tviis ^msgeübt habe , ist ans 
Marpu rg, Krit. Einl. 22ü. Sie ist aber falsch j iu dem ersten der beiden unter Be da's 

G2 
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SehrilUB befindlichen mnnktliMiicii Tiaetate ( JCkm» Atonem, Opp« Cöln 1688, 1 344 ), 

welcher seinem Inhalte nach möglicherweise aus dem 7. oder S. Jahrh. stammen kann, 
kommt nichts davon vor. Im zweiten Tractate {Musica quadraia aeu mmmrata, Opp. 1 351) 
ist S. 354 zwar vom DUcanUis, Ifocetu» und Organum die Bede; doch hat diese zufällig 
unter Beda's Werke gerathene Schrift einea unbekannten Ver&Mers, mit Beda reneni* 
bilis untl <<einer Zeil nichts zu schaffen, sondern gehört etwa <!<>n-i U. Julirh. an. Man 
nennt sie den Pseudo-Beda. — Die oben im Texte gegebene Erklärung des Wortes 
ConcmUu, auch als eines Gesanges Tevschiedener Stimmen im Einklänge und in OcUiYen, 
ist aber demungeachtet richtig. Hinzuzufügen wäre noch , dass das Wort auch jede zu- 
sammenhfin/^ende Tunfolge, der n TriterYalle in Beziehung zu einander Stehet bedeutet 
und in diesem Sinne auch für Tonart oder Modus gebraucht wird. 

Concert (zu S. 1S3]. Ueber die Cento Concerti von Via da na (Venedig und Frank- 
fiirta./M. 14M3, 1609, venn. 1U13 und 1620), vgl. Oeneralbasa, 8. 369, Ann. 3. — 
Die Ausgaben von Concerten Frankfurt a./M. l'iri ( Opus. mtu. sacr. Cmcent.) u. 1615 
{Concentuttm ecvlesiasitcorum ab 2, ^ et 4 weib. Opus compkt.) führen Waith er und 
Gerber (Lexica) an. Bei C. F. Becker (Tonwerke 89) iat die I. Ausg. der Cml. Coee. 
1602 statt 1G03 angegeben; ausaerdem nennt er noch Cbiic. aom a iIm eeet' ete., Venet. 

1608, und Conc. trrjc-^. a 1', rf \ voci libro terzn 1610. 

Congrcgazlonc drl Oratorto d c» N e ri , s. Oratorium, S. 637. 

Coiiservatoriuiii (zu S. Ib7j. Zur Zeit den Duraute bestand zu Neapel nucb ein 
Conservatorittm^liPovsrtdii Oimt Chrute. Dvrante war um 17I& oder 171S Capell* 
meister desselben •} ; später ist es eingegangen. 

Contra Tenore, 8. Contr ' Alto, S. 195. 

Coperlo, Tytnpani coperti, s. Pauke, S. 673. 

DIrcctor der Instrumentalmosik, t. Coneertmeieter j Capellmeitter* 

S. H2. 

Divertimenti hcissen auch die Zwisdiunsützc in der Fuge. 

Doable mouvemeut bei der Pedalharfe, a. llai l e , S. 403. 

Dramn« per Hinsic«, die Operi kommt bei Baoh anob einmal aU Benennung 

einer Cantate vor, s. Kammermusik (hier im Anhange). 

Durchschlageiid« Zuosen an Orgeirobnrerken, s. Orgel I£42,S.4i51 ; Klang 

IE46, S. 4S5. 

ralselieleB [Alti »aturalit Tenor i meuti). An einigen Stellen iat geaagt, 

dass man der Falselisten zur Besetzung der Sopran- und Altstimme bis ins IG. Jahrh. 
hinein sich bedient halte — bis Knrlo des 16. Jahrh. MJlre richtiger irewosen, denn erat- 
um diese Zeit fing mau an nach und nach auch Castraten in die Kirche auixunehmen. ~ 

Fibel, Fibel brett» tu weilen vorkommende Benennung des Monochord. 

VUHv. Ucher Th. Böhm's Verbesserung s. Leipz. Mus. Ztg. Bd. 30, S. 71 u. 456. 

Fuge. Fuya reale, s. Tonale Fuge, S. S5ü; Fuge, S. 331 ; — Fu(ja to- 
nale, s. Tonale Fuge, S. !>50; Fuge, S. 330. — Zu S. ü 12, VocaUuge : Leber das 
Solfeggircn der Stimme des Führers gegen den eintretenden Gefthrten, a. Text» S. 846; 
ein Beispiel aus Händel ebenda. 

Iiiabeltou, s. Kammerton, Chorton. 

GanzlnBtrumentc, s. Messinginstrumente, S. ötil ; Mensur 2, ü. ^»46. 
aarlndlQg (Instrumente III, 2 Bai), 1% Fusa lange indische Bambutftttte mit 

Zungenmundstiick 

tieigerkAniK, ^'<>i Viaions, s. König der Geiger. 
llalbgeslo|ti'tt! T<»fi«, ä. lium, S. 431. 

Ilalbinstramente, s. Messinginitrumente, S. 56t t Meneur 2, 8. &46. 

Ifarmoule. Einige Lehrbücher .sind unter Musik IV B nachgetragen. 

Harmonik. Des geistvoll begründeten und entwickelten Systems der Harmonik 
von M. Hauptmann »Die Natur der Harmonik u. Metrik« Leipzig lb53, müge in Er* 
mangelung einea ausfahrUcheren Beferatei wenigsten« hier noch in Kone Erwähnung 
geschehen. 



1 ) Nicht lun CoQstr?. OnoMoi wis 9. 19i «BgsfebMi { m btitoies featt er «isi lis«h dvM fYSI fffelgtca Tsit 

4«t LeoaarUo L«u. 
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Kammetmunk — Boyal-Gresceado 97d 

Kammermusik. Im l i . Jahrg. der Ausg. vun Seb. Bach's Werken durch die Leip- 
mffer BftehgMellcdi., unter dem Titel »KftmmermuaikffirOetaiif« steht eine Cen- 

tatc I )er KuCHedengettellte Aeolus« , welche die Bcseichnung Dramma p*t Mu$i«» 
trigt. Der Form nach f?ehdrt sie aber zur Gattung der Oro«<8en Cantate mit Chor. 

Kl«n|;geeclilcclit (zu S. 493). Die Jahre 30 vor Chr. und 70 nach Chr. für Didy» 
mue und Ptolemaeut «ind ala ungeAlire Beieidinnng der Qeburtsjahre lu ▼er- 
«tehen, dennoch aber wohl ctwuH /ai frflh» t. Didymua und Ptolemftu tun Anhang IL 

Kleine Hepriften, s. 8. 96ü Bsp. 2. 

miagrepha, Forkel's Angabe inbetreff der Pfeifen a. Oesch. I, 137. Seine Ab» 
bild. I Tat IV ist eine eohlechte Go>ie der ebenio beeehaffenen Zeidinnng bei Prmts. 
Maitrlees, s. Psnllcttes. 

iWennett. Im gleichn. Art. ist mehremale die auch der Menuett getagt; im Deui> 
scheu ist beides richtig und gebräuchlich. 
Bletobol«, t. Mutation a, S. 589. 

Biolen^riick. Die ersten Vernuchc, der von Sennefelder erfundenen Lithogra* 
phie auch für den Notendruck sich xu bedienen, sollen von dem bayrisclu ii Ilofmusikua 
Frans Qieissner in Verbindung mit dem Erfinder selbst um 179U gemacht worden 
sein. Im Jahre 1799 ging Oleissner su Andr A nach Offenbach, iroselbit diese Erfindung 
erst SU höherer Vollkommenheit gedieh und etwa seit 1803 in weiterem Umfknge ins Le- 
ben zu treten bpa^ann (Gerber). 

Notenschrift (zuS. 622 oben) : »Des Punktes hinter der Note zur Verlängerung ihres 
Werthes hat schon Franco sieh bedientt nimlieh als P^dtm dhrnoma, zum Zeichen 
der Perfection der roranstehenden Note und zur Verhindei unsr einer Imperfection der- 
selben durch eine darauf folgende kürzere. In (lie.«cn Fällen demnach zwar nllrrdlngs als 
Zeichen der Veri&ngcrung der dadurch als perfect bezeichneten Note, wiewohl nicht 
eigentlich im Binne unseres bei jeder beliebigen Kote ansuwendenden P. gdiKthiU», 

Nnmem», soviel wie Metrum, Rhythmus, Takt, Zeitmaasst A^Mmerii« 
hin a ritts , ein zweitheiH<rPs, — ternarirts, ein dreitheiliges Zeitmaass. 

Oper, einige Meister der neapolitanischen Schule, s. Musik S. 5S(i. ' 

OrgnDistnim, ein Name der B a u e rn I e y e r. 

PApsflithe Capelle, s. S ix tini sch e Capelle. 

Palcstrinastil, Sfilfi alla Palestrina, der SlUc alln Capella oder strenge Kir- 
cheustil der römischen iSchule } nach Palestrina, als dem grössten Meister desselben, so 
benannt. 8. A Capella 8. 9. 

Pastorale. Das erste fBr*s Theater bestimmte und mit Gesang verbundene Werk 
dieser Gattun» Roll von Agostino Beccari trif).') gedichtet worden sein. Es hicss 
üucrificio , die Musik war von Alfonso deiia Viola und seinem Bruder Andrea, ' 
{Qerber nach Bumey Oesch. IV, 16). t 

Plioiil0Che.*s uiid Phonokamplischee Ceotrom, s. Klang II B, S. 499. 

Planofortc fzu S. 087). Die Beschreibung der Erfindung des Christo fall im 
iJiomah dei ietterati d'ItaUa 17 Ii, Tom. V ist vom Marchese Scipione Maffei [Xitora 
tneenenwe «Tun Grm«eembalo col piano e forte etc.). Ueber Sohrftter's Erfindung s. 
Misler, Musikal. Bibliothek III, 4T4; Krit. Briefe über die Tonkunst, Br. 139 u. 
HO. — Der auf S. ()7^ genannte Silbcrm ann ist der berühmte sfichsisch - polnische 
Hof- und Landurgelbauer Q o t tl'r ie d Silbermann, f 1 7öt). Heber seine drei Stzasebur* 
ger Neffen s. Anhang II. 

Reale Beantwortung in der Fuge s. Tonale Fuge S. S5ti; Fuge 330 ff. 

HCMlIliisrciiK (I im allgunieiuen , eine Stelle in einem Tonstücke, welche an eine 
fthnlichc in einem ällereu erinnert. Man sagt dass ein Werk an Keminisccnzen leide, 
wenn schon in einem frühereu Werke Enthaltenes mehr oder wenig ähnlich darin sich 
wiederfindet. — h) im besondem eine gewisse Periode oder Periodengmppe in der Bona- 
tenfi vSona' c I r, S. 7S4; Wiederk eh r S. 9G-I. 

Ilibultota di gola, s. Triller S. 6^5, Bsp. Mr. 

Rota, nach Forkci Gesch. II. 744 , auch eine Art Glockenspiel : bogenförmig an 
ein Holz gehängte Schellen, Cymbeln oder Ol<lok(dien wurden mit der Hand geschflttelti 
auch ein Name der Bauernleyer, von dem Rade i/rota) derselben herstammend. 
Royal •Crcacendo, : Crescendo ü, 221. 

62» 
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' Süagerschulen — Summe 
Sii'Kerschctoa, t. Cftatorst und 8 ingeseh ol«n. 

Hchwebongen, Stösse (Scheibler). Wenn zwei Saiten iPfeifeD,Stimiiigebelnodcr 

andere Klan^jkörper) genau auf denselben Ton gestimmt, ihre Schwin}»unpszahlen also 
dieselben sind , so erscheint iiir Zusammenklang vollständig ruhig und eben. Stimmt 
man einen der beiden Klangkör]>er um ein geringes hoher oder tiefer während dertadere 
auf seiner Tonhöhe verbleibt, so entsteht ein Pulsiren oder Stossen des Klanges, indem 
dieser abwechselnd stärker und schwächer wird. Die^e Pulse oder Stösse sind die Schwe- 
bungen. Je weiter die Stimmung der Klangkörper vom reinen Einklänge sich entfernt, 
desto »ehr Sehwebungen in einer Zeiteinheit stellen sich ein » bis sie endlich uosfthler 
«erden und die Secundendissonanz erscheint ; jemehr man dem reinen Einklänge wieder 
sich nähert, desto geringer wird tlie Zahl der Stösse, hh mit dem wiederum erreichi*»n 
Einklänge alles Tremuliren gänzlich verschwindet. An Claviersaiten hört man die Schwe< 
bungcn üb ri<;ens nur schwach, da ihr Ton bald Terhiingt; stärker an Stimmgabeln die 
auf einen Kesonanzkörper gesetzt sind, am stärksten an grösseren Orgelpfeifen, an wel- 
chen sie als kruflige Luftstösse erscheinen. Die Ursache der Schweb uiif^en lietit in der 
Verschiedenheit der von beiden Klangkörpern ausgehenden Wellenzüge, und dem ab- 
wechselnden Zusammentreffen und Auseinandersein derselben. Macht der eine Kör|>er 
angenommenst), der andere 31 Schwingungen in der Secunde, so nähern sich ihrt an- 
fangs getrennten AVellcnzüfjc einander immer mehr, bin sie um die Mitte des Zeitraumes 
miteinander zusammentreffen und einander verstarken, worauf sie wiederum auseinander 
treten und mehr und mehr Ton einander ndk entfernen. Des allmilige Zusammenkom- 
men der WellensOge wird als Anwachsen, ihr Auseinandergehen als Abnehmen der Klang« 
stfirke vnm Gehöre empfunden ; der ganze Hergang bildet eine Schwebunj». Die Anzahl 
der in einem Zusammen klänge vemummenen Sehwebungen ist der Unterschied der 
Schwingungssahlen seiner beiden Intervalle; schwingt der e&ie von beiden KJangkörpera 
31, 32, 33 etc. mal, während der andere nur 30 Schwingungen macht, so entstehen ), t, 
3 etc. Sch \vt bunf,'on. Indem also die Sclpv -bungen ein untrügliches Mittel /ur Krkennt- 
n'xns der Schwiugungsunterachiede zweier Klange sind, hat man ihrer mit bestem Erfolge 
zur Tunmessung sich bedient, zuerst Sauveur um 1700 an Orgelpfeifen, dann Soheth« 
1er an bequemer dasu brauehbaren Stimmgabeln. Ueber das Seheibler'sche Tonmes- 
Rungs- und Stimmverfnhren mittels der Schwebungen unterrichtet mnn sich am leichtesten 
durch Job. Jos. Löhr: Ueber die Seheibler'sche Erfindung überhaupt und dessen 
Stimmung insbesondere etc. Crefeld, C. M. Schüller, l^aü. Sch ei b 1er' s eigene Schriften, 
reich an interessanten Untersuchungen und glücklichen Resultaten , sind unklar und 
schwer verNi.linlIicb. Eine recht gute kurze Durstellung von den Schweb unjfon etc. pirbt 
aueh 7. a ni in i n e r , die Musik, l>5.'), 34*i tf. — In der practischen Musik gebraucht man 
den Ausdruck S c Ii w e b e n dos Tones für ein, auf Grund einer genügen Abweichung 
seiner Schwingungssahl siatttindendes Abweichen eines Tones Ton der eigentUcb gefor- 
derten Tonhohe nach der Hohe oder Tiefe hin. Der Ton schwebt unter- ntb-r obenrart«, 
heilst, vfr ist um ein wenig zu tief oder zu hocli. So scli\\tl)t die temperirle (juinl im 
Vurhaltniss zur reinen um 1% Tauseudtheile der Uctay unterwärts, diu Quuti um eben- 
soviel oberwftrts etc., s. Temperatur S. 

Sirenion, ein von Johann R romb erger su Wien erfundenes Tasteninstrument, 
Leipz. Mus. Ztg. XXX, i*»^; 75M. 

Stimme. J) Vox, voce, das menschliche Sprech- und Singorgan (Sprech- und 
Singstimme, Unterscheidung derselben s. Singstimme S. 770);-^ n) IHe Oattun* 
gen desselben nach ihrer Tonlage und Klangbeschaffenheit : D i s c a n t , Sopran, Mezso- 
sopran; .\lt, Contr' .Vit, (' »ntratenor; Tenor, lyrischer und Heldentenor; Bass, tie- 
fer Bass, Uariton, Tenor- und Bassbariton, s. die gleichn. Artikel. — b) Die physicalische 
Beschaffenheit des Kehlkopfes s. Stirn morgen S. 801 f. — c) Mutation der Knaben- 
stimme 8. M ut ali o n r S. :.s9, — rf; FaUe t , Brusts ti m in e , K opf sti mmc s. die 

;,'leichn Art. - r Ca-stration s. Tastrat. 7/) Die Partie eines Tonstüikt»*. 

welche von einem Sanger [einer Stinimcagattungj oder einem Spieler (einer Instrumenten- 
gattung) ausgefahrt wird. Entweder besteht das Stflck a) nur ans einer Stimme, es ist 
einstimmig; oder 6; aus mehreren Stimmen, es ist s w e i - d r e i • v i e r - m e h r • odhr 
V i <> l s l i mm ig. c} In mehrstimmigen Tonstücken unterscheidet iiiüm H lui p t s t t m m e n 
iS. 4i2j und Nebeustimmen ^S. 5Ubj. t/j Chorstimmen werden ron^ mehreren 
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Stimmen oder Inttramenten gleicher 0attung im Unisono (Chor S. 152), und <!] Solo- 
stimmen von einer Stimme oder einem Iiistrunu'nt 'S. 77Sj 779| ausgeführt. Ueber 
/) Rtpienstimmen s. Kipieno, Kipienspieier S. 733^ MitteUtimmen den 

gleiohn. Art. ; Füll stimm an S. 345; Aeueeere Stimmen 8. 29. CjDieNo- 

tiilUlg der eiaKelncn Stimmen oder Partien eines Tonstückes «uf geson 1 h n UUit«B| 
wonneh die einzt^lnen, den ganzen Voeal- oder Instrumentalconcentus hilfk iulen Personen 
singen oder spielen — zum Unterschiede von der Partitur, in welcher allo Stimmen des 
Toneatiet fortlaufend nntereinaader auf demtelben Blatte notirt sind. D) In der 
Oigel, die RegiHter, s. Orgel S. 043 ff. Labial- und Zungenstimmen [Flöten* 
u. Zungenpfeifen) ebd. 649 ff., Klan^j 8. 4^^}. Klingende Stimmen S. m-, Me- 
chanische Z (ige S. 533. — £j Stim me {Stimmstock) in den Geigen, s. O eige C, 
S. 362. 

Sympiioolaf ein Xame der Bauernleyer , wegen des Zusammenklingens ihrer Sai- 
ten. Chiphoüie u. Cyfoine soll dasselbe sein. — Audi nov)\ andere Instrumente ffilirten 
den Namen bymphonie, wie der Dudelsack, deü^eu Stimmer be^iauuig mit der Melodie 
mitklingt; angebUeh auch die Lyra, eowie ein trommel- oder paakenartiges Instrument 
der Alten, wahrscheinlich mit Schellen u der einer Pftöfe aueammenklingend. Späterhin 
auch ,da.s Cluvicymbel, Sptnet oder Vir^'inal. 

Hyetema tmmulutum, perfectum, maximum bei den Griechen, s. Tetra> 
cliord S. 836 u. 838 Tab. Bep. 3. 

Taktliiver^ioii. v'm>' m der filteren Musik nicht ungewöhnliche rhythmische Figur, 
das Verkehren einer ungeraden Taktart in eine gerade. Angezeigt wurde sie durch Um- 
kebrung der Signatur der urspranglieben ungeraden Taktart, s. B. durch Verwandein 
von % in % oder Ton % in Vt — ' d*> bettet » der neu Mntretende gerade Takt eoU aue 
zwei Dritilieilen des '/., oder aus vieriJriltheilen des Tul^tes bestehen, mithin in jenem 
Faüc 7,wv\ Halbe, in diesem vier Viertel enthalten, denn im sind die Drittheile des 
Taktes Halbe, im '/^ Viertelnoten. Von einem damit getriebenen Missbrauche abgesehen 
kAonen aolohe rhythmiedie Figuren ungemein wirkeam und der DeclaoMtion im Oesange 
förderlich sein, wie die Hemiolen , Accent IBi!, 6*14; Menenralnoteneohrift 
103, S. 565; Uemioiia S. 421. 

Terpodion, von Buschmann, steht unter Trepodion, doch ist Terpodion rieh» 
• tiger. S. Leips. mua. Ztg., Bd. XIX, 619} 774. 

Terzett, Terz^tto, ein Tonstück für drei Vooalstimmen , vom gewcihnlichen drei- 
stimmigen Gesänge dadurch verschieden, da«!? seine sämmtlichen Stimmen iiauptstimmen 
sind und an der Durchführung der Tongedaukeu gieiuhen Antheil haben wahrend der 
dreistimmige Qeiang nur aus einer Hauptsümme und swei derselben sich bei* und unter> 
urrlnenden Xebenstimmen besteht. Entweder kommt das Terzett als ein selbständiges 
kleines, nur von einigen Instrumenten oder von einem ("laviere nach dem Generalbans 
begleitetes Vocalwerk für die Ivummer vor ^ivunimerterzett^, von dessen Wesen u. 
Behandlungsweise gans dasselbe gilt wie vom Kammerduett ( Duett a}. Oder es gehört 
der dramatischen Musik an als Theil eines grösseren Musikdrama oder einer Cantate, 
kommt auch als lyrisches Gesanpfstück in prösseren eyelischcn Tonwerken lyrischen In- 
haltes vor, und ist dann »lets vom Greheiiler begleitet, ausser wenn es etwa einen Solo- 
sata in einem KtrohenstQcke a eapella bildet. Altes aber das dramatische Duett (D u e 1 1 6) 
Bemerkte findet auch auf die nämliche Gattung Terzetten Anwendung. — • Auch Instru-* 
mentalf^tücke für drei Soloiii'strumente (namentlich für Streichinstrumente, auch mit Blas- 
instrumenten] nennt mau Terzetten, gewöhnlicher aber i rioa, 2ur Unterscheidung von 
den dreistimmigen Vocalsfitsen. 

Therapeuten, die jüdische Secte um 5(» n. Chr., s. .Vntiphona Anm. '2. 

Tibi» vttlKiiHN. die «loch- oder Blocjtflöte in der Orgel, s. Bloehflöte S. 113. 

Toccnt'i. Unter den Meistern dieser Form (am Schlüsse des Artikels J h&ttc einer 
der bedeutendsten Orgelmeister Überhaupt, Girolamo Fr osco bald i, genannt wer* 
den müS!)cn. Toccaten von ihm erschienen: Totcat* v PnHite tTIntnvolatiira di Cembalo 
etc. UM 5 , Secotulo libro KUfi ; Finri nm^trad di Toeeate etc. löiiä, iSec. iibro iHil } — 
Toccaltf d^IntacukUura di Vemb. al Org. ete. 1037. 

VciitUborn, a. Horn B, 8. 433. 
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Anhang II. 

YeneicludBB Ton Kamen und Jahresiahleii der bedeatendsten 
in diesem Werke vorkommenden Scbriftsteller t Eiflnder von 
Instamenten ete., eowie aneh einiger der heryonragendeten 

Tonmeister 1»is 1800. 

Adam d« Fulda , gelehrter Mönch aus Franken , in der 2. Hälfte des 15. und lo 

Anfang des ,T ihrh. — De musi'ca 'I4^)ii bei Oerl). script. III, 329. 

Adnm de ia Ifale aus Arras (auch le Bossu d'Arra« gen-)» franz. Dichter n. Sfin^cr 
am llofu der Provence, in der 2. Hfilfte des 13. Jahrh. Verfasser einii^er kleinen Lietier- 
spiele u. Chanaon», s, Kiese weiter, Weltl. Ges., Bellermann, MenHuralnoten ete, 

Adlntif^. Jacob, geb. zw Bhidersicben I(i9y, tm Erfurt lTt'.2 als Prof. am evangel. 
Gj'ninasivim vnul Organist an dt-r Predigerkirche daselbst. — Anleit. zur musikal. Oe- 
lahrtheiL etc. Erfurt 17.»s, 2. Aufl. von Job. Ad. Hiller. Lcipz. 17S3j — Musikal. Sie- 
bengestirn, Berlin 176S; Mmiea meehmuea OrfftmoetK vU, heniuag. von M. J oh. Lo- 
renz Alb recht, Rorlin 170«?, 2 Bde. 

AfK^dius (Zamorensis), Joannes, «panischer Franziskaner aus Zamora, in der 2. 
Hälfte des 13. Jahrh. — Ars mn«ica, Gerb, script. II, 3ü9. 

Aelredas Sanetns, engliacher Pidelmann n. AhtdeeCitterdenserordaie zu Riedval 
um Mitte des 12. Jahrh., -■• IIGG; Schüler tles h. Bernhard, wirkt er im Opi<^te deaselben 
für Reinerhaltung der Kirchenmusik. — Ein Manuscript : De ahtmu muBtce«. 

Afraiiio aus Favia, C'anonicus zu Ferrara in der 1. Hälfte des IG. Jahxh. — Erßiider 
oder Umbildner dee Pagott, S. 202. 

Agazzari, .\n1onio , mit dorn Beimimen Aeatlemico nrmomco intnmnto^ aus Siena, 
im Dienste des Kaisers Matlhiiis, dann in Itom Capellra. an St. Apollinare, dann am Il6* 
miachen Seminar, endlich am Dum zu Siena, ~ 1615. — Motetten, Madrigale, Psalmen n. 
nndere geistliche Oesftnge. — S. 369, Anm. 4. 

Agricola, Alexander, Niederländer u. Schüler Ockenh^me; Metten Ton ihm ' 
befinden sich unter Petrucii's ersten l)rucken 1503 \t. I5(i1. 

Agricola, Joh. Friedr., geb. zu Dobitschen I72u» f zu Berlin 1774 als königl. 
preuat. Capellm. — Dentaehe Uebers. der Oesangtehule des Toti ft. daselbst) anter dem 
Titel: Ank'it. zur Singekunst« Aus dem Ital. des Herrn Peter Franz Tosi etc. Berlin 17S7, 

Afl^ricoln, Marlin, geb. zu Sorau 1 Isr,, als Cantor u. Musikdir. zu Magdeburg 
15ÖG. Bedeutender musikal. Sehrifuteller den lü. Jahrh. in gegenwärtigem AVerke sind 
benutitt Eine kan denteche Muaica etc., Wittembeig, Georg Rhaw, 152S; — Mnsiea 
instrumentalis dendsch ete. ebd. 1529$ swelte umgearb. Aufl. t54S. Andere Sehr. e. 
Becker, Lit. 

Alayrac, Nicolas d', geb. 1753 in hanguedoc, f l^oo. Zahlreiche Opern. 

Albartl, Domenleo, SAnger u.Clanerist sn Venedig gegen Mitte des 1$. Jahrh. ~ 
Opera U* Claviersonatcn ; Erfinder des Albert i sc h en Basses, S. 40. 

Albrecht, Mag. Joh. Lorenz, geb. zu Gfirmnr bei Muhlhau^en 1712, 1773, 
Cantor u. Musikdir. an der liauptkirche zu Mnhlhausen. — Herausgeber von Adiung's 
Jfiit. mech. arg, und Siebengeatirn ; Vereeh. eigene Schriften in Marpurg's hittor. krii, 
Beiträgen sowie in dessen krit. Briefen (s. S. 57, Anm. 4). Gründl. Einl. in dieAnlkngt* 
gründe de r Tonkunst etc. nebst einem kunen Abriss einer musikal. Bibliothek, Langen' 
Salsa 17U1. 

Albrachlabai^r, Jo h. G eo r g , geb. 1 736 su Klostemeubarg bd Wien, seit 1 77S 

Organist an der k. k. Hofcapelle und Itcgens chori bei den Carroelitem zu Wien, 1792 
Capellm. an St. Stephan daselbst, •]• ISOO, — Anweisung twr ('»mpos. 1710. S.immtliche 
Schriften über Harmonie, Geuoralbass und Tonselzkunst herautig. v. seinem Schüler 
Ignaz, Ritter f. Seyfiried, 1S26, 3 Bde. (I. Oenemlb. u. Harmoniel.; II. Compos.j III. 
Höherer Contrap.) ; 2. Aufl. Wien 1837. 
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Aleatbwt, Jean le Kond d', geb. zu Paris 1717, f daselbst 1783. Bedeut. 
M«tli«iiitttik«r, verlyreitet Rameau't HannoiiiMyttont durch doa kuno femliohe Darstel- 
lung der OrundsAtse desselben in den EUmena de Musique tkdor» et pract.^ »uivant lee prin- 
ei)»« </« M. Rameau, Paris 1752; 2. Venn. Aufl. 1762, fernor«' !T*i»j, l'tis, 1772 ; deutsch 
von MariHug} Herrn d'Alembert's sjrstem. Euüeit. in die mu«ikal. beUkunst etc. Leip- 
ng 17S7. 

Allegri , 0 r eg o r i o , ein Römer aus dem Geschleebttt der Coffflggio , Schaler des 

älteren Nanini, l(i2fJ Altlst in der pftjjstl. Capelle, ; 1(552. — • Motetten etc. ; ein »ehr be- 
rühmt gewordene« Miserere (9 stimm.] welches heutzutage nodi in der päpstlt Capelle ge- 
•angeii wird. 

Allciiburg, Joh. Ernst, ^'eb. zu WeUsenfels 1734, ausgexeichneter Feldtrom* 
peter, später Organist zu Bilterfeld. .Sein Werk : Versuch einer Anleit. sur heroitdl- 
IDUsikal. Trompeter- u Pank<»rkMnst etc. Halle 1795, ist vun \\ ichtigkeit. 

Aljrpiu», geb. in Aicxaudnuti, lebte im 4. Juhrh. nach Chr. ^nach La Bürde E^ai 
III. 133 ungeCyir um 360}* Sein Werk Bivvyeeyli Mvvvtnn ist von der gröstten Wiektig« 
keit, weil es die griechischen Tonzeichen enthält. Es steht unter dem Titel Alypii In- 
trodttctio Musiea etc. in Meibom's Antiq. mm. tmcL ttft, Amatefd. 1462 1.; aniaerdem 
giebt es noch eine Ausg. von Meursius Iblti. 

Aaall, die berUhmten Oeigenmadier tu Cremona von Ende dev 16. bis wahieebein- 
lich Ende des 17. Jahrb. (8. 963) } die Angaben aber die Mitglieder dieser Femilie «ind 
liemli(h unklar. 

Auibrosiue, Bischof zu Mailand. Einrichtung seines Kirchengesanges daselbst, 
angeblidi nach dem Sjratem der vier Kirehentöne, a. Ambro*. Geaang u. Tonart II; 
EinllBbmng dea Antiphonenge», in die rüm. Kirche, s. Antiphonai Hymnendichter, 
i. Hymnus; der sogenannte Ambroa. Lobgeaang T« dettm Imtdamus iat nicht von ihm 

verfasttt, s. Ambros. Lobg es. 

Ammcrbaeb, Elina Nieolana, Oigan. a. d. Thomaak. lu Leipzig 1571. — Orgel 

oder Instrument Tabulatur. Kin nutslicha BQchlein, in weichem nothwendige Erklcrung 
der Orgel oder Instrument Tabulatur , «ampt der .\pplicatiün , aucli fnihliche deutsche 
StOcklcin vnd Muteten, schöne deutsche Tentze etc. zu betinden. Leipzig 1571 (S. 56]. 
Nach Gerber war er der erste Contrapunktkt des 16. Jahrb., welcher Orgel- u. Clavier- 
aaehen von galanter Art dnreh den Dmek allgemein bekannt machte. 

Aodre, Johann Anton, Sohn des Johann Andr^ zu OlTenbach, geb. 1775 ; Com- 
ponist, bedeutender Theoretiker: Lehrbuch der Tonselzkunst, 2 Bde. in 4 Abtli., 1S32, 
— ;i5, — 3^ und — 43. Er fühte auch zuerst (lsu3, Sennefelder's und Qlt>issn«r's Idee, 
die Lithographie beim Bfnsikdrueke xn gebranehen, in grSaaerem UmlSutge ane* 

Anerlo, Feiice, römischer Componiat zu Ende dea Iß. u. anfange dea 17. Jahrb., 
Sdlüler des ilUeren Nanini, Conccrti s]iirituaH, Motetten, >In(!ri'4ale etc. 

Aniilluccia , Giovanni, ein Scliüler de« üoudimel, Cai)ellm. an St. Peter im Va- 
tican, geb. zu Flurenz zwischen 14UU und läüU, f zu Rom 1571 , worauf Palestrina, der 
von 1651 — 1554 aein Vorgänger in jenem Amte gewesen war, wiederum sein Nachfolger 
in demselben wurde, lieber seine Mitwirkung bei den Oratorien des Neri f*. S. luM. 
Sein erstes Buch der zum Gebrauche bei diesen Oratorien bestimmten Lauäi erschien 
15t>5 im iJruck, datt zweite 1570. 

Anicerla, Ohiaelino d', ein Niederlinder, 1555 Gamerleago des p&pstl. Sänger- 
eollegiums. Trattato di Mtisica 155G 'ungedmcktj ; versch. Kirchcncompos. 

Äntony, Joseph, Prof. u. Chordir. an der Calhedrale zu Münster. — Archäo- 
iogiaeh-Uturg. Lehrb. des gregor. Kirchenges. Münster 1829; — Oesohiohtl. Darstellung 
der Entstehung u. Vervollkommnung der Orgel, 1832. 

Arcndelt, Qiaeomo, Niederlander, Magiater pueforum tu St. Peter im Vatiean 

1539, seit I54U Sänger der päpstl. Capelle. Insbesondere berühmt als Madrigalist. 

Ari«ffdes QiiiiitilianuH, griech. Mu<«ikschriflstelk'r, geb. angebl. zu Adria in My- 
sien, lebte um l.JO nach Chr. als Lehrer in iSmyrna. Sein Werk JJe muticu üb. III. ge- 
hört fu den wichtigsten aber altgriech. Musik, weil ea Aber die Gmndaätae der grieoh. 
Compoattion manche Aufschlüsse giebt. Es ist herausgeg. von Meibom unter dem Titel 
ArUL Qttmtü, th Mmiea libnIII etc. in Ani, Mut, auet, »ept. AmaUrd. 1652, II. 1-^338. 



Digitized by Google 



9^4 



AiistoxeiMU — Baini 



Angehängt ist ihm daselbst noch ein Commentar de Matten de« MarUaau» Capella 
(S. labrii. nacli ChrOt der grötsteBthmli ein Aassuit aas dem 3. Buche de« Armtides ist. 
Aristoxenus, wichtiger ^'nLch. Musiktheon tiki-r u. Schriftitener', ungefthr um 

350 vor Chr. ; ^eb. zu Tarcnt (Ciilal)rit ti , Scliülcr ilt's rythaproräers Xenophilu» v. «später 
des Amtoteles. Unter den 452 Büchern , welche er über verschiedene Gegenstände ge* 
«chrieben liab«! «olli hefmden nch aneh sahireiche v. im Alterthume geschätzte Schrif- 
ten Aber Musik } dooh ist uns von letaleren nur eine ToUstSndig aufbehalten : Harmami. 
corttm FJrmfntnrum T i'^-ri TIT. 'Meibom, Antiq. ^fum. mtct.sejit. Am!»terd. in'2, I. 1 — 132), 
zugleich das älteste Werk welches wir überhaupt über griechische Musik haben. Ueher 
die musikal. Secte des Arittozenua, die HarmoniVer, und ihre Uutersi^eidung von 
den Pythagoräem oder Canonikcm, «. diegleichn. Art., ferner Temperatur. 

Aron, Pietrr», Mönch vrm Kruuzträ^'t'rorden, i^ah. zu Florenz Fnde des 15. 

Jahrh. — Lehrer; stellt K^eln für den Cuntrapuukt auf. Schriften s. Ferkel unter 
Aaron. 

Arteag«, Steffano, Jesuit u. Mitgl. der Akademie der Wissensdi. u. Kfluste tn 

Padua, geb. zu Madrid, f 1799 zu Paris. — Le Itccol'': 1 del Theatro mm. IM. ©tc. 
3 Bde. JTSj; deutsch von Forkel : Gesch. der ital. Oper, 2 |!de. 1T^9. 

Aetorga, Emanuelc d', geb. zu Palermo lü>>U oder 16^1, später am Hofe des 
Hnsogs Frans t. Parma, 1705 u. nachher wieder 1720 m >7ien. — Kammercantaten u. 
Duette, ein Stabat mater, eine Oper Oafhe 1709 fftr Baroellona. 

Anrellanus ' 11 c o m e n s i s , ^,'elehrtor 'Mönch zu Tleonu'' oc!fr Montier St. Jean im 
Bisthum Langr'^s, um Mitte des *J. Jalirh. Musirn tlmnpiitia, üvrh. seript. I, 27. 

Bach, Johann SebaRtian, geb. zu Eisenach 16S5; Hofmusikus zu Weimar 
1703, Organist zu Arnstadt 1704, Oifi^aniBt su Mohlhausen I7U7, Hofoi^antst su Weimar 
170'-^, Concertmeister dasellist 1711, CapeÜm. fies Fürsten von Anhalt-Kothen 1717, end- 
lich Cantor an der Thoniasseliule zu I.eipzi;^ von IT'iM his zu seinem 1 T «" »■'•folp'tpn Tode. 
— Carl Philipp Emanuel, «. weiter unten. — Juhann ii e rii h a r d , Neffe de« 
Job. Sebastian, Oi^panistsu Ordruff, •{■ daselbst 1742; loh. Bernhard, geb. cu Er^ 
furt lt»76, Sohn des Aegidius Bach das., Organist an der Hauptkirche zu Kisenach IT03, 
Y ebenda 174f». — Joh;\nn Christian, jüngster Sohn zweiter Ehe den Joh. Sebr><«tian, 
geb. zu Leipzig 1735 , 2u Mailand 17.>», zu London von 1759 bis zu suintni Tode I7S2 
(4er mailftndische oder englische Bach genannt). — Job. Christoph, geb. tu Arn- 
stadt Hil3; Hof- u. StaiItor<;aniHt zn Kisenach Ton 1665 bis su seinem Tode 17i»3. — > 
Joh, Christoph Friedrich, neunter Sohn des Joh. Sebastian, geh, zw Weimar 
1732, Cüucertmeister zu Üückeburg, -j- 1795. — Joh. Ernst, geb. zu Eisenach 1722, 
1748 Organist ebenda, f 17»!. — Joh. Michael, geh, an Arnstadt I66U, Organist n. 
Stadt Schreiber im Amte Gehren etc. - Wilhelm, ein Sohn des Bückeburirer . 179U 
Kamniernmsiku«« und Cembalist der Könif^in von Preu««5«en tu Berlin. — Wilhelm 
Friedemann, ältester Sohn des Joh. Sebastian, geb. zu Weimar iiJO; Organist an 
der Sophienkirehe su Dresden 1733, ttt der Marienkirche lu Halle 1747—67, -f- endlich su 
Berlin ITM. 

Raeli, Carl Philipp Emanuel, zweiter Sohn des Joh. Seluistian. froh, zu \^'ei- 
mar 1714; 1740 königl. ICaramermusikus u. Cembalist zu Berlin, Capellm. der Prinzessin 
Amalie von Preussen, 1707 Musikdir. an Teleroann's Stelle in Hambui^, -j- das. 1 7ij^. — > ' 
Eotwickelung der Sonate in formaler u. geistiger Hinsicht S. 791. — Schriftstellerl Ver- 
such über die wahre Art das ülavierin spielen, Th. 1. (I. Aufl.) Berlin 1753, Tb. II. 
ebd. !7«i2. 

B«€o, Franz, von Verulam, geb. 1560, Kanzler von England, der berühmte Phi- 
losoph, f 1626. Wichtige u. sutrelTende akustische Untersuchungen, S. 30. 

Bagatella, Antonio, bedeutender Instrumentenmacher zu Padua. — lUjfeh par 
In Cnnutnizione dr* Vi<>ltin , l't'olr , VinIntu-cUi etc. Padova I7*«fi; Deutsch VOn J< O. H. 
Schaum , L'eber den Bau der Violinen, Bratschen etc., Leipzig 1S06. 

Baj, Tomaso, geb. in der Nahe von Bologna !Ü5(», y zu Rom 171«». — Berühmtes 
Miserere. 

Raini, Giuseppe, f'iln^er u. Director der päpstl. Capelle zu Rom. — ^ffniorir 
storico-criiiche dt Ua ] 'Ua e deUe Operc di tiiwmni J^erluigi da Palulrina etc. Koma 182*t, 
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2 Bde. ; deutsch bearbeitet mit Zu«ätsen von Frans Salea Kandier (H3t)p hetauag. Ton 
Kiesewetter, Leipzig 1834. 

BardHIa, angebU Erfinder der Theorbe, 8. 851. * 

ÜMK.sniin. Erfinder der Bassanelli, 8. daselbst. 

Hativs. J uah , l'ürncuerer der Amdenuf t,f ancient Mn$ie (a. datelbat) lu London. 

Baud, t'erligl vorzügUchü Raiten von Seide, 8. 74U. 

Baarr, Hofrath und Caatellan deaPrinien von Preuiaen su Berlin 1786» Erfinder 
tweier Arten Ti inuforte», Crescendo und Koyal-Crescendo, ». Crescendo 2. 

Becker, Carl Ferdinand, vormals Organist an der Nicolaikirche zw I.cipzi«». 
Verdienstliche Schriften: Literatur, Leipzig lb3<i» Nachtrag Ib39; — Tonwerke des 10. 
tt. 17. Jahrh. Leipsig 1855$ — ^e Hauamuaik in Deutadiland« Leipzig IS40 etc. 

Bada vaiierabilia, Benedictiner» geb. 672 zu Girwick,DiöccsL> Durham, f 735. Von 
zweien im 1. Bande f?eincr <;osammelten Werke {Venerahiiis Bedae etc, Opp., Basel 1503, 
Cöln 1512, 15'>Sj beOndlichea Tractaten kann der erste {Musica theoriva] möglicherweise 
ihm oder doch aeiner Zeit angehören; der andere aber [Munen qHodrata^tft mmMtraU^ 
dem Inhalte nach nicht, weil er von Dingen handelt die dem Beda unmöglich bekannt 
sein konnten, und denen zufnlpe dieser Tractat aus der 2. Hälfte des 13. Jahrh. stammen 
mag. Man pflegt dienen zweiten Tractat, rc^p. dessen unbekannten Verfasser, den 
Paeado*Beda su- nennen. 8. auch die Berichtigung zum Art. Concentua, Anh. I. 

Bcdos de CelleN, Don Jean Fran9., Benedictiner u. gelehrter ürgelbaumeister 
um Mitte des IS. Jahrh.; geh. r.u Chaux im Bi-^thum Bezier. Sehr wcrthvnllc? Werk: 
L* Art du /acteur d* Graues, i Th. in 3 Bdn. Paris 176Ö — 1b, Gerber giebt auch den Be- 
nedictiner Jean Fran^oia Moniot aua Beaan^on (f 1797) ala den eigentlichen Ver- 
baacr dcssellien an, wiewohl ohne weitere Begründung. 

Beethoven, Ludwig van , p:eh. zu Bonn 177», Organist an der Capelle des Chur- 
fürstcn Max Franz 17^5, Kcise nach Wien II'^ü, bleibender Aufenthalt daselbst seit 1792, 
f 1827. 

Beldomandls, Prosdocimus de, Musiker, Philosoph u. Astronom aus Padua, 
in^der t. Hälfte des 15. Jahrh. Mehrere dem 1. Viertel dieses Jahrh. angehörende Uand» 
schriflcn s. Gerber {Tonkünstlerlex. t TliOj. 

BrllarniauB, Friedr., Profeaaor am grauen Kloaler tu Berlin. Die Tonleitern u. 
Musiknoten der Griechen, Berlin 1S47; — Die Hymnen den Diunysius u. Metomedea» 
Text u Mrlodicn nath Handschr. u. den alten Ausfr?. bearb. Berlin H JO. 

BelleruiaiiH, Heinrich , gründlicher Musikgelehrter, lebt zu Berlin. Werthvolle 
Sohriftent Die Menauralnoten n. Taktteicfaen des 15^ u. 16. Jabrh., Berlin 1858; — Der 
Cnntrapunkt, Berlin 1S62|^ Tinctoria' rermm. Jf«». JD^O. fiberaetot u. erklirt in 
Chry>!. .fnlirb. 1. flHfirr. 

Bc'iida, Georg, geb. zu Jungbunzlau 1721 oder 1722, 1742 Violinist in der königL 
pn>uas. Capelle, 1748 CJapellm. su Gotha, reiat 1764 nach Italien , legt 1778 aeine gotbai- 
sehe Capellmeisteratelle nieder u. lebt an verschiedenen Urten', -]- 1 795 zu Köatris. — 
Seiner Zeit bi rühmter Componist: Opern, Melodramen, Kircbcnstücki', Kammermusiken 
etc. — Franz, geb. 1709, f zu Potsdam 17S6; ausgezeichneter Violinist, köoigl. preuaa. 
Conoertmetater. Fried rieh, ftlteater Sohn dee Frans, geb. tu Berlin 1745, Violiniat, 
Componist u, Clavierspieler. — Friedrich Lud w i g , Sohn des Georg, geb. zu Gotha 
174Ü, -J- 1792 zu Könitrsberg al« Director der dortigen Concertei vorher Hofcomponist u. 
Kammervirtuos auf der Violine in der herzogi. meklenb. Capelle, l'tlb Musikdir. am 
Sejrler'achen Theater, 1782 am Hamburger Theater. 

Baiievoli, Grazil) , angebl. Schüler des B. Nanini, seit 1646 Capellm. an St. Peter 
in Born, -j- 1H72. — Insbesondere Meister in vielchörigen Sachen; nach Bainigibtea von 
ihm Messen, Psalmen, Motetten u. Offertorien von 12—21 u. 30 Stimmen. 

Bernrdi, Angelo , geb. su St. Agatha. I6Sr Capellm. am Dom zu Spoleto, darauf 
Canonicus an der Stiftskirche zu Viterbo, auch Capellm. an der Kirche S. Maria Traste- 
vere zu Unni. — Jiatfffinuamenft tnuucali, Bologna ; Docunienfl at monichi , Bologna 
l(is7; MisceUaueu lüs;»; Arcam music, IdUU; Ilperchtt mmic, lUtia; — Motetten, Paalmen 
Offertorien. 

Berlin, Joh. Dan., Stadtmuaikus u. Organist su Drontbeim, geb. suMemell710, 
f 1775. .\aleit. cur Tonometrie etc., Kopenhagen u. Leipsig 1767. 
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Bernabcif Giuseppe Ercole, von Capiarola gebürtig, CapeUm. im Lateran Tim 
t962~ ]«>i;7 ; an der fraiu« Ladwigskirche —1672, dann (als Nachfolger dn Benevoli) an 
St. Peter im Vatican, trat 1674 aU Ilofcapellm. in bairische Hienstei + 1690. — 4, 8, 12 
und IGstimm. Messen, Psalmen u. Otfertorien. — Giuseppe Antonio, Sohn u. Scha- 
ler de* roranttehenden, folgt seinem Vater im Uofcapellmeisteramte zu Manchen, f 1732. 

Bernardns, Abt su Clairvaux, geb. su Ghatillon 1091 , + Tenal», Qcib. 

Script. II. ; — De canOi sen correct. Antiphon., Sämmtl. Werke v. Mahilloili 1719, T. IL 

Bernhard, der Deutsc he, Erfinder des Orfjelpedales, S. 6ö*>. 

Bernoulli, Daniel, geb. zu Gröningen ITüO, f zu Basel ITH», Doctor u. Prof. der 
Medidn u. Anatomie daselbst. Bedeutender Aktistiker, besonders angesehen wegen «et» 
ner rkhti^'en Untersuchungen dcrStabsdiwingungen u. systemat. Darstellung der GesetJe 
der Luftoscillationen in Pfeifen. Eine Anfahl Ahhandl. Ober Akastik in den Schriften 
der Pariser, Berliner u. Petersburger -Acadeni. der ^^'issensch. 

Bertacclil, Franc, Mitbegründer der Mnsici FUasehm zu Bologna, s. Accad. 
filarmon. 

Beyer, Erfinder dos G 1 a - C h o r d , S. 

Biedermann, Verbesserer der Bauernleyer, 8. 9*}. 

Boeihius, Anit. Manl. Torq. Sever., römischer Patricier u. Consul, verdienst» 
voller Erhalter der grieehischen Muaikwissensch., geb. 45S oder 47V zu Born, anf Be^l 

des Theodorich 524 zu Pavia enthauptet. — De mutica Ltbri V.f beste Attig. von Glarean, 
Basel 1570. Durch dic«({»s Werk zuerst wurden die Kenntni<?se von den Grundsätzen der 
griech. Musik auf das Mittelalter übertragen, und alle dem letzteren angehörigen Musik- 
theoretiker ftissen darauf. Doch ist es schwer verstindlicb (auf den UniTera. Oxford und 
Cambridge durfte es niemand lesen der niclu wcnigstena Baccalaureiu der Muaik war). 
Bin guter Uthersetzer u. Erkl.lrer steht his jetzt noch zu erwarten. 

BoleldU'ii, Francüis Adrien, geb. 177.5 zu liouen, •{- 1834. 23 Opern. 

Bana, Joannes, gelehrter Cardinal zu Korn, geb. zu Mondovi 16u9, f zu Horn 
1674. — HeDwMM F^almodia 1653; 1677 (in den eAmmtl. Werben 1677. 167S, 1723). 

Bonannl, FiHppo, Jesuit u. Physikerin Rom, geb. daaelbet 1638, f ebd. 1725. 
— - OabttteUo armom'cn 1 7'?- i-.n^eachtct mehrerer Auflagen von nur geringem Werthc 

Bononcioi, Giovanni Maria, bedeutender Compon. u. Tonlehrer aus Modena, 
geb. daselbst 164U, f IG78 .Becker) ; Schüler des Paolo Colonna zu Bologna, Concertm. zu 
Modena und dann ( 1672} CapoUm. an der Hauptkirche und an San Giovanni in Monte 
zu Bologna. Neben mancherlei Compos. (Cantate und Duelti da Camcm, Sinfonien etc.) 
ein Lehrbuch des Conlrapunkts : Mmico ^tUtico etc. Bologna 1673, 16ä6} deutsch im 
Verlage von Paul Treu, Stuttgard 1701, 

BantaflipU Giov. Andr. Angel., Componist u. Stnger im 17. Jahrb., geb. sn Pe* 
rugia, Schüler des Virgil. Mazzocchi zu Horn, 166U Capeilm. zu Dresden, kehrt nach dem 
Tode des Churf. Joh. Georg II. in sein" Vaterstadt zurück. Auch Schriftsteller: Storm 
deila Mutica 16H5; Tractatue, in quo äetuoutttraniur occuliae convenUntitu tonorum •jfsfs- 
maUgpartk^h Bononiae 1690. 

Borda, de la, ein Jesuit, Erfinder des Clavecin eleetrique, s. daselbst. 

Borde, Jean Benjamin de la, Gouverneur des Luuvre zu Paris, geb. daselbst 
1734 , f 1794. Keiohhaltiges Werk: Mt^ai sur la MuMique ancienne et modenu^ 4 Bde. 
Paris 17S0. 

Boaalcr, Heinr. Philipp Carl, e. Mneibal. Realieitubg (nnter Eait- 

schriften]. 

Rreftkopf, Joh. Gottlob Immanuel, Schviftgiesscr , Buchdrucker u. Buch- 
haudler zu Leipzig, geb. 1719, -J- 1794. Verbesserer des Typen-Notendruckes, S. 609. 
Bretaall, Baron von, su Paris, S. 8; 188. 

BrOHAard, Sebastian de, geb. IG60, Capcllm am Dom zu Strasshurg , -I- 1730 
ah Grand-C'haplain und C'apellm. zu Meaux. .\u'«gezeichneter Mathematiker; insbeson- 
dere berühmt durch sein Dictionnairtt de. Mitsique, 1. und 2. Ausgabe [in Folio) Paris 1703 
und 1705, die 3. su Amsterdam (ohne Jahr). 

I^mal, Antonius, mederlinder, Scbttter dee Ookenheim , biQht snrZait des 
Josquin. Idessen etc. 
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Bull, John, geb. um 1563 in Somersetshirc , f wahrscheinlich bald nach 1622 zu 
L&beck. üelehrtcr Musiker, Doctor der Musik, 1597 der erste am Qresham'schen CoUeg 
SD London angestellte Professor. Sein Leben bei Marpnrg, Beitrüge IV. 

Buruetli, Domenico, Mitbegründer der Musici Fila$eküi zu Bologna, s. Acca- 
dem. flUrmoniea. 

Barnry, Charlen, geb. 1 T26 zu Shrewsbury, -j- 1 SM als Doctor der Musik u. Or- 
ganist zu London. Bedeutender Musikliistoriker ; Schrifton: Ta!?cbiicb einer musikal. 
Kei»e etc., a. d. Engl. 3 Bde., Hamburg 1772 — 73; A (''enenti Jiütori/ of Music, 4 Bde., 
1776— S9; daraas ins Deutsche flbers. die den ersten Band beginnende Dissertation : Ab> 
handl. über die Musik der Alten, von J. J. Eschenburg, Leipzig 1781 ; — Nachrichten 
von Händcl's Leben^um«;t:tnden ti. der ihm za London 17S4 angestellten (ied&cbtniss- 
feier, a. d. Engl, von Eschenbuig, 

lliittstelt, Job. H«tnr., geb. zu Bindersleben in ThQringen 1666, i su Erfurt 
1727, Organist un I i Predigerkirche daselbst. Ucber seine Schrift Ut remi fa etc«, s« 

S. 777, Anm. ',). Er war übrigens kciTi un^cKt hickter Contrapuiiktlst. 

CacciliK Giulio, ein UffnntT ' daher muh Giulio Romano gen.) 15>0 8änf;er 
zu Florenz, einer der Krüuder den retitiienden GcKunges , S. osü, Ü31, 722. — Oesung- 
lehre vom Jahre 1601 in den Nhov» mtuieko, Kiesewetter, weltl. Oes. 61. 

Caldara, Antonio, von 1713 bis zu >^euicm Tode 1763 Viceeapeltm. am Wiener 
Hofe. Ausgezeichneter Componist: Opern, Kirchensachen, Madrigalei ein Oratorium 
(1722j, Cantate da Camera, auch 2 Sonate ä 2 Y. e Vc. oblig. 

CalvislnSf Seth, geb. su Oorschleben in Thüringen 155G, als Gantor an der 
Thomaskirdie SU Leipzig KilS. Berühmter Chronolog, gelehrter Kirchcncompon. u. Mu- 
sikthoorctiker. — Exercitationra vimiruc diiar, I-cipzif^ l(>fl(), mit einer dritten vermehrt, 
ebd. 1611 ; — M^lopöiu sive Mehdiae condciuiae ratio , Erfurt J5S2, 1592; Magdeburg 
1630 } — Compend. mutkae praetieae 1594, 1662 j das Werk Jftiiteae atti* ffwei^ia nwa 
ete. 1612 tat nach Gerber die 3. Aufl. dieses Compendiums. 

Cannabich, Christian, geb. in Mannheim. Schüler von Joh. Stamitz auf der 
Violine u. in der Composilion , 175(5 erster Violinist daselbst u. seit 1 76ö Concertm. u* 
Anführer der ital. Oper zu München. Ausgezeichneter VioUnspielcr, auch Instrumental* 
u. Opemcomponist, 1767. 

Capclla, Martianus, zu Carthago oder Madaura in Afrika geb., lebte um Mitte 
des 5. Jabrh* nach Chr. au Born. Seine SchriJt Mum» s, Ariatides Quinti- 
lian u s. 

Caribbliui, Giacumo, der berühmte Componist, ungefähr um I5SÜ geb., 1670 
noch am Leben» sdft 1635 in hohem AMehao stehend . Csfiril«. an der 8. ApoUinare- 

kirche su Rom. Uebt bedeutenden Einfluss auf die Entwickelung des dramatischen 
Stile«, vorzugsweise durch seine Kamm crcantale (S. 1.17). Eine Schrift: .Irs canianäi, 
richtiger Weg etc. in der SLngekunsl zu unterrichten, deutsch, Augsburg l(iü6, 1700, 
auch noch in Aikheren a. spiteren Auflagen. 

Carpanl, Giusepp«, Musikdilettant, geb. zu Villalbeie (Como) 1763, f itt IVieQ 
lb25. IVio^Tapliie Haydn's : Le Jlai/tlme etc. 1^2:1. 

CarpcntfttH, il Carpentrasso, nach seiner Vaterstadt Carpentras so genannt, 
eigentlich Eliiario Oenet, firanifleischef Oontrapnnktiit aur Zeit des Josquin , 1518 
Capellm. der pipetl. Capdie tu Born. 

Casslodoras, Magnus Aurelius, römischer Consul, geb. 486 nach Chr*, f 575 
im Kloster Ravonna. Imtituiiom» Mus., Gerb, script. I, 14—19. 

ia»tfl. Louis Bernh., ErAnder des Far benclavteres, s. daselbst. 

Cat>til-Blaz«% Componiüt zu Paris. Schriften: De f Optra m Fttmce, 2 Bde., Paris 
1926 i — JHeUonnttif de JUtuifu« modtTM, Paris 1831, 

C'atel, Charli'N Simon, f?eb. 1773, Prof. der Harmonie am Pariser Conserv. u. 
Accompagnateur am Flügel im Orcheater der grossen Oper um IbUO. Instrumentalcom- 
pos., Opern. 

Cavallcwl« Emtlio del, Miterfinder des RecitatiTsj eitttt Oratorium 8. 63] • 
637 } 722. 
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Cnvnlti, Fi finccsco, geb. zu Venedig in 10, Capcllm. an S. Marcus daselbst. 
Gomponist zahlreicher Opern (angeblich 45), in welchen er zur Förderung der dramati- 
•chen Geiangformeo erheblich beitrigt. 

Cerveny, Erfinder d(>s 1^ i r xyton, r. daselbst. 

C'esli , Marc' Antonio, ein Schüler des Carisstmi und p:ro«(ser Opern- u. Can- 
tatencomponist ; die Periode seiner Opernprotluction umfasst die Jahre I6-J9 — IßüD, meist 
schrieb er für Venedig. Auf die Verbesserung dea Recitattvs filr die Bflhne hat er (wift 
auch Cavalli) wesentlichen EinHuss geübt. 

€'lieriibiin% T-uigl, geb. zu Florenz I7B0, •}• zu Paris Isio, Director dos C'onsorv. 
daselbst. — Cotn-st (L- Cautnpomt , au» dem Frana. von Franz Stapel (Theorie des Con- 
trap. u. der Fuge,, Leipzig IS35. 

Cbladni, Ernst Florens Friedrich, geb. su Wittenbelg I7&6, f in Breale« 

IS2B, der berflhmte Akustiker, hoehverdient um diese Wissenschaft, nicht allein durch 
Untersuchungen und Entdeckijngen , sondern auch durch geordnete systematische Dar- 
stellung. Die wichtigsten seiner Sehr.: Entdeck, über die Theorie des Klanges 17S7; — 
Akustik 1802; — Neue Beitr. sur Akustik 1S17; ^ Scbällventftrkuagen der Alten in 
den Theatern, Cacilia VI, 117 ff.; — Ueber das i (das Verhältniss 7), ebd. IX, 171} — 
Versch. Abhandl. über die durch brennende Oasarten in Pfeifen erzeugten Tön»' : — 
Die Längentöne einer Saite, Berl. mus. Monataschr. 17*J2, 8. — Longitudinaibchw. 

der Saiten u. Stftbe, Erfiirt I7fl6; — 'Drehende Sehvingg. eines Stabes, in den neuen 
Sehr, der Berl. naturforsch. Freunde T. II.; — Beitr. zur prakt. Akustik u. Lehre vom 
Instrumetitenhau i^'il (handeltauch vom Clavicyllnder u. EuphonJi— Fortaeti. der 
Beitr. zur prakt. Akustik, Leipz. mu». Ztg. XXIV, 78!), SU5, 821. 

("hriatmann , Joh. Friedr., geb. zu Ludwigsburg 1752, Pfarrer zu Heutings- 
heim. — Versch. gute Abhandl. in der Speierschen Kealzeitg., Lcips. mus. Ztg. etc^ 

C'hrlafornlii, Bartulomco, Claviermacher zu Padua', in Diensten des Groseher> 
sogs von Fluren/. Anscheinend der erste Erfinder des Hammerclavieres, S. Uti7. 

ChryHandrr, F riedrich , lebt tu Lauenburg a. d. BIbe. Ausgeteichneter Musik* 
historiker : Ueber das Oratorium u. die Molltonarten im Volksgesange, Schwerin 1853| — 
HaiulerH Leben, Leipzifj. I. l'^fiS; II. IsfiO (der A. Bd. ist noch nicht erschienen'; - 
Jahrbücher für musikal. A\'issen8ch., Leipzig, 1. 186^, U. 18ti5. Ucrauageber der Werke 
Uändel's (deutsche Händelgesellsch.). 

Clmaron«, Domenico, geb. 1755 tu Neapel, f 1801. Viele Opern; Messen, Re- 
quiem etc. 

Clagiiet, Charles, sein ehronint. Horn s. Horn, S. 433} Metallorgela. da> 
selbst. 

ClArl, Oiovanni Maria, ein Bologneser , Sehttler de« Paolo Colonna , Oapellm. 

an der Hauptkirche zu Pistoja, anfangs des IS. Jahrh. blühend. Grosse .Anxalil Kirchen- 
werkc, audi K.aroniecduette u. Teraette, sovie eine Oper (//««»»ocMnraMto, au 

Boloti;iia]. 

Clemens non Pa^pa , niederl&nd. Contrapunktist im Dienste CarPs V., lebte um 
1550, f noch vor 1567. Missae, Ckntiones etc. 

C'oeleiia (Cochlaeus). Joannes , jreb. 1179 zu Wendestein bei Nürriherg, I55S 
als Canonicus zu Breslau. Bedeutender Cielehrter, Doctor der Theologie eifrig'er Gegner 
Luther's;. — De mmica actica 15ü7 (auf dem Titel nennt er sich Wendestein) ; — 
Tßimehordtm Mwuea JotmitM Codei Iforiei» Artmm Magütri sie. NmmbtryM, in OJteum 
«xtmoria Frmhrwi Peifpua Anno saUttis 1514. 

CorlicM«, Adrian Petit, Schüler des Josquin. Sehr .m i i/h ires Schriflchen : 
ComjMind. Mttstcea {de modo cammdi; de reguia Contrapuncti : de Composüione}^ Nümbei^g» 
bei Montanus u. Neuber, 1553. 

Colonna, Fabio, Erfinder des Penteeontaehordon, S. 675. 

C olonna, Paolo , ;;e]i. walirscheinlich zu Brescia um I63M, C'apellm. an der Stifts- 
kirche des h. Petroniu« zu lU)Ui<^na, licfjründer <ler bolopnesiscJien Tonscliule (Lehrer des 
üiuv. Mar. Bononciui, des Clari ctc.j. Von 1081 an sind zahlreiche u. bedeutende Werke 
von ihm erschienen, als Fsalaen, Motetten, Litaneieni Lamentationen» Messen« ein Ora- 
torium S. Basilto (1600 su Bologna aufgef.) ete. 
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CorvUi, Areang«l0i geb. suFttugnano I6&3; 1673 su Paris, inpeutsch- 
lind« IC86 wieder zu Rom, ^ dMeÜMt 1713. Der grosse Violinspit 1er u. Instrumental- 
cotn|)onist 'Sonati- da Cuinfni . Cnncertt ffrotti]. Von giöttteni SinflusM auf die Instru* 
mentalkammermusik, inKbt'suuUere aul >Seb. Bach. 

CttttoBlos, Joanne g, Scholaitieut !m Kloster St. MatthiA >n Trier im 11. oder 
12. Jahrb. — Muaica, Gerb, ecript II, 

Conperin, Franz, f^eb. zu Pari« 1R<»S, königl. Kammermusiku« «. Organist, auch 
Organist an der Su Oervasiuskirche zu Paris, 7 daselbst I73Ü. Hesonders hervorragend 
als ClaTieroomponist, der bedeutendste dieser ausgezeichneten Mosikerfiunilie, au wel- 
cher noch gehören die .1 Hrfider : — Louis, ] G3U — 06 Organist, Cembalist und Oamben- 
Spieler; — Franz. der jüngere, beliebter T, ehrer 7ai Pari»; — Charles, der jüngste 
(Vater des obigen berühmten Franz; , vortrefii. Organist u. Ciavierspieler, f zu Paris 
1669; femer — Armand Louis, Orosssohn des Utwen Frans , ful^'t seinem Vater in 
den Aemtem als königl. Capellorganist u. an St. Oerrasius; grosser Orgelspieler ; endlieh 
— Louise, 1676 — 172'^, Toehter des ;\lt<rpn Franz, Sängerin u. Clavierspiclerin : — 
Margarethe Antoinettc, Tochter des jüngeren Frans, Ulavieristin d. königl. Capelle. 

Comlneau, sdne Pedalrorrichtung an^der Harib e. S. 404 (der Name Csriaean da- 
selbst ist ein Druckfehler] . 

Creed , Erfinder einer Notcnschreibmaschine , S. 6f0. 

Ciiaiuie, Erfinder eines Bogenclavieres , 8. 115. 

Ucbu, S. W., Musikgelehrter, Custos der musikalischen Abth. der königl. Biblioth. 
stt BerUn. — Analysen dreier Fugen ete. Leipng 1856; Uontrapnnlitp Canon u. Fuge 

(ans den nachgelassenen Papieren bearb. u. geordnet von Scholl), Beriin 18ä9j — Theor, 
'pract. Harmonielehre, 2. AuH., Herlin l^iio. 

Delaval, Erlinder eines ülasäpieles, i>. 41b. 
Dell« Vall«, Pietro, s. Valle. 

Deinantiiiii, Christoph, geb. zu Reichenberg !.i('»7, Cantnr zu Zittau, s|)dter zu 
Freiberg, i daselbst Ifii:?. — Isaijorje arlia Municattt deutsch u. lat., Freiberg l(iü7» spä- 
ter noch häutig aul'gelegi ^u. a. zu Jena 105G;. 

D«iiaer, Xoh. Christoph, geb. au Leipsig 1655, f 1707, berahmter Pfinfen- 
mach er zu Nürnberg; F.rfinder der Clarinette, S. 16$. 

Dt'llduii, s. Harmonika, S. 4 IS. 

Oid^iiiut» btcilt zuerst den Unterschied zwischen grossem u. kitincin Ganztone so- 
wie das Verhaltntsa des grossen Halbtones auf, S. 499. Seine daselbst ang^ebene Jah- 
reszahl 30 vor Chr. mag (wie auch die des Ptolomaeus) etwas au frfih angroommen sein, 

selbst als Oeburtsjahr, 

iiittersidorr, Carl von, geb. 1739 in Wien, \ 179!». — Deutsche u. italienische 
Opern, sahireiche Symphonien, Concerle u. andere Instrumentalsaehen. 

Dlvi^iZ, Procopius, geb. zu Sanrtenberg t(>09, Pastor tu Frendnita hei 2naim in 
Mähren, •{- ITfir.. Erfinder des Denis d'or, S. 312; 231. 

Doui, Giovanni Battista, gelehrter Patricier aus Florenz, Secretair am tardi- 
nalsooüeg. su Rom, geb. I6IP, f loiBO. In der Musik einseitiger Verehrer des Griechen- 
thums, Verfasser einer Anzahl musikal. Tractate grösstentheils antiquar. Inhalts, s. For- 
kel, Gerber; Oesammtausg. seiner Werke Florens XWi^ % Bde.; — Erfinder der 
Lira Barberina, S. 517. 

Dowinnd, John, geb. 1562, f 1616, berahmter englischer Lautentst u. Compo- 
ntat ausgezeichneter Madrigale. 

Drobihfh, M. \\'., Prof. der Pliilos. u. Matheni. an der Univers. Leipzig. Abhandi. 
über musikal. Temperatur u. Tonbestimmung, Leipz. 1852. Unterzieht die Tonverhält- 
niaae einer grOndliehen Untersuchung, aus welcher nicht das System des Zarlino sondern 
das reine Quintsysteni als natürliche Grundlage der Musik sieh eigiebt. 

Ditcloa , ein Mechaniker zu Paris, s. Metronom. 

llul'a^, Guiilaume, der älteste Meister der niederländischen Schule und des 
eigentlichen notirten Cntrap. , su Chimay im Hennegau geboren , biflht von 1380 — I43S, 
Sänger in der pipstl. Cupelle xu Kom. Es fiuden sich bereits kurze Canons in derOftov, 
aiK-h die Augmentation ; die Finessen der Mensuraltheorie entwickeln sich. .£r fQlirt die 

weissen Muten ein, S. ji9. 
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Dumanoir — hink 



DaaiAB^ir« König der Geiger. 

DuTAttte, Francesco, geb. Iü93, ein Schüler des Scarlatti, mit Leonardo L«o 

und Oaetano Grcco Stifter der ntajioUlanischen Sihule; 171') oder ITls (■a!>^'lh)). am 
Conscrvaturium dui J'oceri dt Irüsu Christe^ nach dem um l<34 ertolgWa iode den J.eo> 
Bardo Leo an 8. OnofKo «n Neapel , f 17&S. 

Rogramelie, Erfinder einer Phantasirmaschiae, 8. tilO. 

Krhard [Krard , die berühmten Ciavierbauer i\x London u. Puris, Deutsche von 
Abkuutt, lilhreu die Kunst PiiiQoforte'a ( Uammerclaviere ) ^tu bauen um 1 777 in Parui 
ein , woselbat bii ao dieser Zeit nooh keine gebaut «orden iraroi. Kiftaduiig der Repe* 

tationsmechanik S. G'^ö ; des DoubU mouvemetU an der Harfe 8. 403. 
Esellf nbncti , I'-rfimlor des Acolodion, S. 2(1. 
Kti8(aeUio, Luc. Ant., Krtinder einer Harfenart , S. 4Ü4. 

tUiler, Leonhard, der Mathematikern. Akuitiker, Prof. u. Mitglied der Acad. 
der Wiesentch. sa Petersburg, geb. su Basel 1707, f 1783. Viele an Fortchttngen u. Re- 
sultaten reiche Abhandl. über akustische Gegenftt. ( Schwiagongen der Saiten» 6t&be, 
Oiocken. Paukenfelle, ÜHcillation der Lufi in Köhren etc.). 

l-j&iiuvno, Antonio, gelehrter splenischer Jesuit aus Arragonien, geb. 17.12, v 
Rom 1799. In dem Werke IhU* Origm« e dtlh della Jltfjiee, Rom 177-1 , unter- 

sucht er die Systeme des P\ t]i;i;?oras, Galilei, Euler, Tartini, Hatneau, und sufht zu V;f> 
weisen, dans die Munik mit der Mathematik nichts SU schaffen habe» sondern eine Sprache 
der Empfindung sei (vgl. Gerber 17'J0j, 

Fnber, Daniel Tobias, Organbt cu Greyltheim im Antpaehiachen nm 172S, 
atellt ein hundfireies Clavier her, 8. ]2<l ; 977 (Clavichord). 

FnbiT, Grcgorius, Prof. der Musik an der Akademie xu Tübingen um Mitte de« 
Iii. Jahrh. — Inslilutio muticef , *we mutic«» jfracüeae Erotem. Basel 1553 (Vorrede 
datirtf»53). 

Fnbcr, Heinrich, wabmeheinHch Musiklehrer au Wittenberg um 1551 (Oerb.;, 
früher zu Braunschweig. — Cnmpmdiohim nimieae pro tHnpienU'bn'' I'> IH, Andere sehr 
zahlreiche (in Öumroa lü) Ausg. u. Nachdr., b. Becker l^it. il'd (von Melch. Yulpius» 
Jena 1653). 

Faber, Mag. Henricus, aus Lichtenfels im Voigtlande gebftrtig , Mitte des 16. 

Jril.rh ^^ ■thi-'i' hfiidich Schulmeister iu Naumburg, f vermuthl. gegen 1571. Ad tnusicam 
piad. uUioät4ciio , NAmberg, Moatanus u. Neuber» lödü (Leiptig Ibb'i^ Mohlhauüen 
1ft7t, 1608). 

Faber, Nicol., der älteste bekannte Orgelbauer u. Verfi»rttger der grossen Hal- 
berstädter ()r;;cl im Jahre I.IÜI, S. üiS. 

Feo, Francesco, ein vortrefflicher Componist der neapolitanischen Schule 'Opern, 
auch Kircheniadien ) , ungefthr Ton 1729 — 40 blähend. Auch Stifter einer Gesang- 
•ohule su Neapel* 

FerraboHco, D o m e n i c o Maria, Singmeister der Knaben in der Capella Giulta 
(Vatikan; von 1547—48, dann Cupellm. an S. Petronio tu Bologna, 1550 — 5ä Sängerin 
der päpstl. Cap. zu Kom. Geachteter Tonsetzer : Motetten, Madrigale. 

Ferrnii, Domen ico, ein bedeutender Violinist, Schüler des Tartini, lebte um 
1748 zu Cremona, f zu Paris IT^O. Verwendet das Fhigeolet im Vortrafrc', S. nft7. 

Ferri, Baldassare niclit Ferrari, wie S. t>3 verschrieben), ein gefeicrler Sänger 
des 17. Jahrb., aus Perugia gebürtig, zu Neapel u. Kom gebildet, lieber seine angcbl. 
Einführung oder Veranlaaeung des Uia Capo in der Arie vgl. Arteaga, Geteh. d. Oper 

V. Forkel U. 262. 

Festa^ Costanzi). Palostrina's berühmter Vorgänger im grossen Stil der römischen 
Schule (Baini), 1517 Sauger der päpstl. Capelle, i 1515. Motetten, Madrigale, Liiuiieien, 
ein Tedeum (1596 gedruckt}. 

F^tit», F. J., Dircctor des Conserv. zu Brüssel, geb. su Möns 17^1. Schriften theo- 
ret. u. histor. Inhalts. Hauptwerk: Biographi» umiter».d«9 mwrieim» H bükUogr. gitkiridt 
dt la mmique. Bruxelles, Vol. 1837 — 1S14. 

PIttk, Oottfr. Wilh.t Priratgelehrter u. Hedaeteur derLeips. mu«. Ztg., geb. 
17S3 zu Sulza in Thüringen, f IS46. Zahlreiche, irennglmeh nicht besonders werthvolle 
Schriften, s. Becker, Lit. 
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FIcleclMr, Vorfertiger yob t.aQtoDd«vieren, S. 506. 

Fleleeher, Joh. Ch riHt., in Hamburg, Erfinder de« TheorbenflügeU, ü. 312; SSI. 

Ferner, Joh. ('h i^tian, berühmter Orgell)auer, geb. in .Wettin m. d. Siwl« 
lÜlU, lü77 noch am Leben. Erfinder der Windwaage, S. H41. 

Forkel, Jcihatin Niculaus, Doclor u. Musikdir. su üöllingen, geb. zu Heeder 
bei Coburg 1749, f 1818; der hochTerdiente Oesohfclitsforeeher u. Scbriftetellert G*' 
schichte der Musik unvollendet', T.cipzi<? , T^d. 1. 17*^^, Hd II. ISül ; - Allgem. Lite- 
ratur der Musik, Leipx. 1792 ; — Musikai. krit, Bibliothek, Gotha 177^79, 3 Bde. ; — 
Musikal. Almanach 1782, 17S3, 17S4, 17^9. 

Fraace vom Cttln, in der t. Hälfte de« 13. Jahrb., der iltette aufbehaltene SehrifU 
•teller Aber Mensuralmueik t Mutica et cantu» män$itrahiUit , Gerb, script. III. Seine 
Con- II. Dissonanxcnordnung, S. 1*>3; Mensuralnoten, S. 519. 

Frankllu, Benjamin, geb. zu Boston 1105, f 1790. Erfinder der Harmonika, 
S. 417. 

Frescobnldl, Oirolamo, geb. su Feiram 1591, Oiganist an der Peterflkirche m 
Rom, einer der grOssten ChgelmeiBter (Lehrer de« FrobMger). Canioni, Motetti, Toccate, 

Kicerfnri, ('npricci etc. 

I'richot, Erfinder des Basshnrnes, S. 97. 

Friederiei, Christian Ernst, Orgalbauer u. Claviermachcr in Gera, geb. zu 
Merane 1712 , f m Gera 1779. — ATertissement von smner Invenlion eine Bebung auf 

dem Clavecin anzubringen, 1770 (S. 312; 3M). 

Froberger, Joh. Jacob, geb. KHü zu Halle, Schüler des Frescobaldi , 165.5 llof- 
organist Kaiser Ferdinand Hl., \iHi2 in England, •}- zu Mainz im Alter von tiü u. einigen 
Jehren. — ClaTier- u. Orgelwerke: Toccate, Kicercate, Fantasie, Capricci, Cansone etc. 
1695, 1699, 1714. 

I'ux, Johann Joseph, Kaiscrl. Obercapellm. zu Wien,, geb. um 16G0 in Steyer- 
mark, 1733 in Wien. Berühmtes Lehrbuch des Contrapunkts: Gradun ml Parna.ssmn 
etc. 1725; deutsche Uebers. von Lorenz Mixler mit Anmerk., Leipzig 1742. (llulicniKche : 
Salita «{ POmasto ete. von Alessandro Manfred! (naeh Forkel von Oiffro) 1701 ; traut, u. 
engl, giebt es gleichfalls}. S. Contrapunkt. 

Gnbriell, Andrea, blüht in der 2. lliilfle des IG. Jahrh. als ausgezeichneter Com- 
ponist u. Organist an St. Marcus zu Venedig. Motetten, Psalmen u. andere Cantiones, 
Messen, Madrigale etc. 

Gabriel!, OioTanni, Neffe de« Torangehenden, eeit 1564 Organist an St. Mareua 
zu Venedig, 1612 ; berühmter Vocalcomponist (Lehrer des Heinrich SchQts) ) erster An- 
fang einer höheren Entwickelun<:; der Instrumentalmusik, S. 451. 

(iiafor (Gafuriusjf Francfiinus, CapcUm. u. öffentlicher Tonlehrer zu Mailand, 
geb. zu Lodi 1451, - 1522, ein Schüler des Goodendag. Gelehrter Thepretiker: I^acHea 
Mimeae, M^ioL 1496 (fernere Aosgg. 1497, 1502, 1512) in 4 Bachem} eins der besten 
alten musikal. Werke; — Theoncum opus hannonicae diacipliuae 1180} — ■ D« Harmoma 
Muticor. instrum. Opus; Mcdinlani, per fiotanlum Pontanum 15IS. 

Galilei, Galileo, der berühmte Mathematiker u. Astronom, geb. zu Pisa 1504, 
f SU Florens 1642. Handelt in DUooni e Ihrnwutr. maUmatidtt 163S von der Natur, Be- 
schaffenheit, Fortpllanxung u. Verhältnissen der Töne. 

Galilei, Vincenzo, Florentinischer Edelmann, Vater de.s berühmten (Julileo Gu- 
lilei, <^eb. im 2. Viertel des Jahrh. — JJüUogo d$Ua Mtutica atU. « mod., Firenza 1561, 
IG02. — Seine ersten Monodien S. Oül. 

ClalllealM, Joanne«, Tonietter» nm 1530 tu Leipzig, lljmmen, Psafanen, Pias- 
Hl r 1 >ib [S. 67 Ij.— Theor. Schr.$ Xt&elftft {laoffoge) deean^^, ewtAf«, Wittenb., Geoif 
Bhaw 1520, 1545, 1551, 15.-33. 

Galla», Jacob (Uandl oder H&nel;, geb. zu Craiu 1550, borflhmter Coutra- 
punktist, f zu Frag 1591. 

Clalappl, Balthasar, geb. anf Burano bei Venedig 1703} 1770 Capellm. an 8. 
Marcus u. dem Conserrator. dell' Incurabili, SehQler de« LotU, guter davierspieler u. 
fruchtbarer Operncomponist, f 1785. 
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Casparlnl, Francesco, geb. tu Lncoa 1660, Gapellm* am Conaarr. ^Ua Ptetk 

zu Venedig, Lehrer des Domenico Scarlatti. — Kammercantaten , auch eine Sthrlfl : 
L'Armnmco praUico all Cimbaio ete. Venexia 110% (oder bereits liUS), spater noch mehr- 
aaaU autgelegt, ~ 1727. 

GauMMi, Pierre, Prof. der Mathemaük in Pari», geb. in der Proveaee l&S«^, 

^ lÖo5. 

(■attoni, (tiulio Ce^ai e, Abt u. Canonikus an der Catheürale zu t'omo, Krfindpt 
der Meteorolog. Harmonika, s. daselbst. Eine Schrift 4i^rüber, dutirt 17^6, in den 
Optueöli aeeUi di MUano 1765, VUI, 298 ff. 

Geminiani, Francesco, geb. au Lucoa 1066, Schüler des Corelli (angeblich auch 
des A. .SearUitli' , in England sehr gefeiert, - m Iihind 1762, 96 Jtihr alt. — Forli^rer 
VioUnspieler u. Instrumenlalcomponist (Concerti grosai, Sonaten, Trios, YioUusoloii, 
Le9onB für Clavier;. 

■ Geoianbaelf, Nicolaus, Cantor su Zeiti; — Munea noea, neue 8ingeknn«t, 

Leipzi;^' 1t 

laerbrr, Ernst Ludwig;, Sclnvar/tjur^- Sondcrsliausuer Hofsciretair, geb. üu 
Sondershausen 1746, -J- ISlH. Der verdienntvoUe VerfasHer den TuukünüllerlexicunH ; 
Hiator. biograph. licxioon der Tonkdnstler, Leipsig 179i)— 92; Neues histor. biogr. Lex. 
der Tonkunstler, T>eipzig 1'>I2 — 14. Andere Schriften s. Becker. 

(■erbert von Hornau, Martin, Furstabt zu St. lUasien auf dem SchwarzMTulde, 
geb. zu Horb am Neckar 1720, f ll^'i. Uerausgeber der JScriptorea eccUtiaHici , SU Bla- 
sien 1 7ä4, 3 Bde. j — De etaUu «I iminM «oera, St. Blasien 1 774, 2 Tomi. 

flealna (Oese), Bartholomäus, geb. su Mflochberg; um 1600 Cantor su Frank» 
furta. O., f wahrscheinl. 1613. Sehr thntiger Kirchencompon., Passion, geistl. Lieder, 
Hymnen, Motetten, Messen. — Thtor. Sehr. : üynopsü Mus. pruct. Itt09, TCrm* IttlÄ} 1Ö40, 

tiittcobbi, Stifter der Accad. tuarmou. zu Bologna, S. 7. 

CSIarcantta, Heinrich Loris oder Loritus, a Glarea (vom Steinacker}, 

berühmter Philolog \iiul Musikgelehrler, geb. zu Glarus in der Schweis 1 ISS , ^ tu Prei- 
burp: l.')6.). Sein Dmlecw harihm, Basileae l.")47, 9. S. 24.1; seine Lehre von den 12 Ton» 
arten, S. 77S. — Deinusuxs dicisinne ac dejmitione, Basil. 15 lU. 

GMcbniaDU , Georg, erster VerbesRerer des Geigen werkes, S. 172. 

Gluck, Christoph Wilibald Hilter von, geb. 1714 zu Weidenwang in der 
Oberpfalz; 1736 zu Wien, dann SdiüUr des Sammartini suMailandy \lAh in London, 
174S in Wien, 1 773 zu Paris, f 1T>7 zu Wien. 

Goudiind, Claudio, aus Burgund, eröffnet 1540 zu liom eine Tonschule , uu& 
welcher neben Animucda u. Nanini auch Palestrina hervorging 1 wurde als Hugenot su 
Lyon 1572 hingerirlitet. — Angesehener Componists Pkalmm Datids , Chansons spiri- 
tuelles, Cantione.«- cle'^iasiifi, Mi'-.scn. 

Graun, Carl Heinrich, Königl. Preuss. Capeilm., geb. 1701 zu Wahrenbrück 
in Chursachsen, f 1759. Seine Damenisation 8. 778. 

Gregorina HagHua, Papst von &91-(iü4, Nachfolger Pelagius U. Reform desKir* 

chenpesnnpes s. Grep^nr. Gesan};; anjjubl. Kinrichtiing des Systems dr-r plagali^elien 
Nebentone s. Tonart Ii; Notirung mit Neumen s. daselbst; Ausbildung der Ge- 
bräuche bei der Messe u. Ordnung derselben nach einem festen Canon ; Stiftung einer 
Gesangschule s. Canto rat; Benennung der sieben OetavtOne mit den 7 ersten Alpbabetr 
buclistaben s. Notenschrift. 

Cäreiner, Job. Carl , ausgezeichneter Mechanikus 2U Wetalar, geb. 1743, f 171^S. 
Sein Bugenbammerclavier S. 115. 

Granaar, Heinrich (nickt O rein er, wieS. 168 ?erdmcktj, Brttnder des Ol a- 
rinettenb a s « es , S. IHS.' 

Greühaiii, Thomas, zu London, Stifter de«! Gresham'schen Colloginms, S. 

Grelr^, Andr. Em. Mod., geb. zu Luitich n45, f lbl3 zu Paris. Zaltlreiche, 
darunter vortreffliche und ihrer Zeit sehr beliebte Opern. Schnftsteller: Mimm» tm 
JBtMiattr la Mttsique 17S9; 2. Aufl. in 3 Bdn. 1797; i. Aufl. 1^12; Deutsch: Gretry's 
Versuche über die Mus. . von Carl Spazier. l^UOj — Dein V^rü^etß, J>>Oi. 3 Bde.; — 
MethoJti simple poitr (ijipi emire a pi tiuäer etc. I >»ü2. 



Digitized by Google 



Guarnerii — Heiuicbeu 



993 



OmirBerlK Ouilelniut, Niedertiader , tu Nm|w1 togleich mit Tinetoiis u. Hy* 
e*«rt den von Ferdinand I. 1470 begründeten Lehrstuhl für Musik einnehmend. 

tinararrto« Andrea, Giuseppe und Pietro, die berühmte Oeigenmaober» 

G«ld« VOM AresM (Aretinus), geb. stt Arecso« in den Jahren J 023 -36 Benedie. 
tinermönch zu Pomposa. Schriften bei Gerb. Rcript. III. : Opuscula deJlnsiea. Sein Le- 
hen t Kienewetter, Guido ron Areim etc. Leiptig IWO. — üeber iein Wirken 8. 601 ; 

QvIgDOB, e. König' det Geiger. 

Giiillnunoie, Erfinder den Serpent, $. TCil. 

Ilnilimer, Kilian, Schulmeister zu Vohen^trHn>*, S. 777. 
^ llampel, A. J., berühmter Waldhornist in der Dresdner Capelle um 1750. Erfinder 
der luTentionehArner, 8.433. 

Hand, Ferdinand , ehemals Hofrath u. Prof. zu Jena. Aeslhetik der Tonkunst, 
Bd. 1. Leipzig l*»37, Bd. II. Jena 1^11. Bis jetzt noch immer die beste Oeaammt&sthetik 
der Musik und wohl einer umgearbeiteten neuen Herausgabe werth. 

HflndH, Georg Friedrich, geb. 16S5 an Halle, f 1759 cu London; 1703 sa 
Hamburg, 1707 in Italien , 1710 In Hannover u. noch in demselben Jahre in London ; 
erste Oper daselbnt Hinald; 1711, letzte (Deidamia) 1740. Pas.sion nach Johannes 
1704 ; — nach Brockes 1716; Oratorium Esther 1720 ; Acis u. Galatea 1721 ; 4 Krönungs- 
anthem« 1727; Athalia 1733; ]>eborah 1733; Alexandersfest 1736 ) Traueranthem auf die 
Königin Caroline 1737 ; Israel in Aegypten 173S: Saul 17JU; L'Alleirro, il Pen^iierosn ed 
il Moderato 1740; Messias 171!; Samson 1741; Semele 1743 ; Bclsazar 1743; Hcrades 
1744; Josua 1747; Su8annai74b; Theodora l'VJ; Salomon 1749; Wahl des Heracles 
1760; Jephtha 1751. 

llnrrKoii. Vcrbe'*serer des IIb ythmometer, s. Metronom. 

Uasler, Hans Leo von, ppb. zu Nürnberg Ihtil, Schüler des berühmten Andrea 
Gabriel! zu Venedig lö'>^4; darauf 15S5 Organist im Fugger'schen Hause zu Augsburg, 
1601 Hofmusikus Rudolph'e II. au Wien, 160tf Hoforganiat der «a«hsischen Churf. Chri- 
stian II. u. Joh. Georg, v zu Frankfurt a. M. Ifil2. In<ibetOBdere viele achdne geistliche 
u. weltliche Lieder (u. a. Herzlich thut mich verlangen . 

Hasse, Johann Adolph, geb. zu Bergedorf bei Hamburg 1705; Heise nach Ita- 
lien 1724, zu Neapel SchOler des Porpora u. A. Scarlatti, 1727 Capellm. am Conserv. dell' 
Incurabili zu Venedig, 1731 Obercapellm. u. Componist des Hoftheaterä in Dresden, 
1733 in London, verbleibt seit 1740 am Dresdner Hofe bis 17()2, geht dann nach Wien tt. 
■y 1 793 zu Venedig. ~ Sehr sahh«iehe Opern n. Kirehemnutiken. 

Hauptmann, M^oritz, Cantor an der Thomasschule zu Leipzig seit 1842. Geist- 
voller Theoretiker , ausgezeichnete« Werk s Die Natur der Harnior)ik u. Metrik, I-eip- 
zig l^^■»3; — vorireffi. Abhandl. über Temperatur in Chrys. Jahrb. L; — Ueber das 
Heataehord, Deutsche Mus. Ztg. Wien, 1 369; — Einige liegein cur richtigen Beant- 
wortung des Fugenthema's, in den Recensionen, Wien 1S65, S. l et« . 

Hawktns, John, gelehrter Muaikdilettant zu Hatton • Garden in England, geb. 
1719, f 17b9 oder 90. A general HiUory of Üt« Science und PracUce of Jlust'c, 5 Bde 
London 1776 {reiehe Niederlage von gutem aber unverarbeitetem Material). 

Haiden ( oder Heyden;, Hans, Erfinder des Geigen werkes, S. 115; 3H4. 

Haydn, Johann Mic hael, Bruder des Joseph Haydn, geb. 173»*, Concertmei- 
ster zu Salzburg, 1^01 Capelim. des Fürsten Esterhazy, f 1806. Vortrefflicher Compo- 
niat, sahlreiehe Kirchen-, Orchester- u. Kammermnsikwerke. 

Haydn, Joseph, geb. 1732 in Rohrau an der ungarischen Grenze Niederöster- 
reichs, bi- in's Iti. Jahr Chorknabe an St. Stephan in Wien ; ^fusikdir. des Grafen Morzin, 
1761 — 9i) an der Ksterhazyschen Capelle. Reise nach Luadun ITUu, 17ü2 wieder nach 
Wien zurückgekehrt; sweite Reise nach London, Rdekkehr nach Wien 1795, f 1809. 

HebeNHtreit, Pantaleon, Erfinder des Pantalon, S. 15»^ 4. 

Heinicbeu, Joh. David, geb. zu Crossuln bei Weissenfels l»is.{. Hofca{)el!ni. zu 
Dresden, f daselbst 1729. Ausgezeichneter Compon. u. Lehrer des Tousatüebi Neu er- 
fund. u. gründl. Anw. tur .Erlernung detOeneralbaeee«, Hamburg 1711 ; dnrthaus verm. 
Bearbeitung; Der Ocneralb. in der Compoit» Dresden 1728. Sehe scbfttsbaroi Werk. 

63 
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Heimholte — Jahn 



llrlmliollz , IL, angeriehener Physiker u. PhyHioiog: Lehre von den Toucuipün- 
Uungen. AU physiologische Grundlage für die Theorie der Musik , Urnunschweig 18t>3 
^8. (;;t.'i, Anm. »>, . 

Herbst, Johann Aiulreas«, geb. ir>*>s, Capellm. zu Xüriiber^r, ilann zu Frank- 
furt u./M. Mutica ^tructicu etc. ^feruer lüh'i, Jtiobj j — Jdwnca podica lüiäj — .4rto 
prafHea W|»0«<*C0lfi53. 

llerOMDIIBft C'otitraclU8 . gelehrter Dein dk tiner auH dem grill. GMChlechte der 
Vehringen, geb. lOl.i, ~ Iti.ji. Sthnften hv'x Gerb: script. II. 

Uero, berühmter alexandrinischer Mathematiker um löO oder 1$4 vor Chr. £ine 
deutsche Uebera. eeiner Beschreib, der WMieroigel des Ktedbiue, Toa I. C. Vollbeding 
in deeeen kurzgef. Gesch. der Or^'el, Ikrlln 1793. 

Hessel, ein Petersburger Mechaniker zu Berlin, soll die Harmonika zuerst mit 
Claviatur vergehen haben. Vgl. aber S. und Gerber, Neues Tonkünstleriex. 11. 
522, Art. W. Chr. Müller. 

He^ilrii, Sebaldus, geb. zu Nürnberg lüw , IMOCantor an der SpitaUchule, 
spater Jlectbr a. d. Sebaldusschtik' da«?elhst. f l 'ii.l. Vorlreti i. Geiehrler u. Mu^iktheorö- 
, tiker: J>e urU- cuHendi etc. Nürnberg bei Job. Petreius 153T j bis 154Ü noch »wei fernere 
Aufl. Fflr die MetMuraltbeorie und Taktlehre damaliger Zeit von groeser "Dichtigkeit. 

Ilier«>fhcn8, angebl. ereter Hymnendichter der griech. Kirche, S. 

Hilarius, von Poitiers, erster Hymnemür^tcr der lal. Kirche, S. 43.'). 

Uildebraud, Zacharias, ein sächHtvcher Ori^elbaumeister, äUbermann's Schüler. 
Verfertiger des Ijautenclavlcymbel, S. 506. 

Hiller, Johann Adam, geb. Il2s zu Wendisch - Ossig bei Görlits, 1S04 als 
Cantor an der Thomasnchule in J^eipziV seit I'^oi ganzlich in Ruhestand versetzt . Zahl- 
reiche üpercUen , Lieder, Sammlungen von Gesaug- u. Clavierstücken ; Cantaten; — 
Schriften, u. a. t WOchentl. Nachrichten etc. die MutSk betreff., Leips. 1706-^70 ( — Lo- 
bensbeschreib. her. Muaikgel. u. Tunkünstler, Th. 1. zum Theil ans den wöchentl. 
Xai lu . : Ainveisg. «um musikaU richtigen Gesänge 1774, 1198$ — tum muatkal. ator- 
lichcn Ges. KbU. 

Hiilmer, Fr.. Erfinder des Polychord, 8. 690. Leipt. mos. Ztg. 1799, 8. 47^. 

Ilitxler, Daniel, geb. zu Haidenheim im Würtembergischen 1576, Propst und 
Kirchenrath zu Stuttgart, -)• l(i:t5. In seiner J/Msiißdiiova schlAgt er die Bebiaation 
(s. daseibat u. S. 777) an Stelle der Suimisation vor. 

Hobrecbt, Jacob (Obrecht), nlederllndischer Contrapunktist, Zdt> u. Altera- 
genos^e de?« Ockenheim, am Hufe des Herzogs Lorenzo U Magnißco zu Florenz. 

Hocbbrufitcr, geschickter Harfenspieler au Donauwörth um 1700, Erfinder der 
Pedalharfe, S. HU. 

Hofflinimer, Paul, geb. 1-159 nahe bei Salsbui^, beiQhmter Organist am Hofe 
Kaisei Maximilian's 1. zu ^\ ien um 1 isu. 

HolTiuann, Gerhard, herzogl. Weimarischer Baumeister, geb. Iß9ö so Kasten- 
berg, von im Bürgenueister daselbst. — Verbesserer der Oboe, S. 624. 

Hofknanii in Gotha, heriogl. Oothaischer pnTil. Oigel- u. Instrumetttenmaeher, 
Erbauer eines D o ppe 1 f 1 ü ge 1 s um I7Tt>, S. 246. 

Hohlfeld. geMhickter Mechanikus zu Berlin. Erfindereines BogenflOgels, 
S. 115; fuhrt eine Nuteusohreibroaschine aus, S. Ülo. 

ItailUaa, Gottfried August, geb. lu Rosenthalan der b6hm. Grense 1714} 
Oiganiat an der Frauenkirche zu Dre^^den 1742 , Musikdir. an den drei Hauptkirehen u. 
Cantor an der Kreuzschule daselbst IT.*. ; l'^*^« — Motttton, Cfintaten ( horalbücher. 

Uucbaldaa (Ubaldusi, gelehrter Benedictinermönch aus iSt. Aniand in Flandern, 
im 10. Jahrb. (f 93(t). Oputeula th Mutiea, Gert». Script. I. ItK». 8. 193; 233» 861. 

Hummel, Job. Nepomuk, geb. 177"> in Pressbuig, f 1*»37, der Ciaviermeister 
^Schüler von Mozart u. Clementi). — Zahlreiche CiaTierwerke , Kirchensachen , auch 
uiuige deutsche Opern, Bellete etc. 

Hyeaert, Bernardue, Öffentlicher Tonlehrer in Neapel, gleiefaseitig mit Tinetorit 

(M 

Jahn, Otto, Professor su Bonn. Sehr reichhaltige Biographie Moaarts, 4 Bde., 

Leipzig l5>äü — 59. 
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' Jaiine(iuin,CMement,franzü8iHcherComp<>mst,Sohtil6rdes Josquinibluhtum 1510. 
*-^''* JoAiine« de .Huris, gelehrter fransOs. Oeiatlioher u. Doetor der Sorbonne su Paris, 

^ Summa Musicae und Tractatn» Je JUugica, beide etwa um 1323. Gerb, script. III. 

* '- Jomellf. Xicolo, geb. 171 J, Zoglhif? der neapolitan. Schule, von 1740 an au Rom' 

ab Operncompunist hoch gefeiert 'w^wohl um 1 747 von Teradeglias besiegt] ^ 174!;i — 6S 

ObeicapeUni. lu Stuttgart, kehrte dann nach Neapel eurflok, f 1774. — Zahlreiche 
^-'ii Opern ; aneh Xirckenmaaiken ; ala Capellmeister nnfibertreff lieh. 

JoBqiiin des Pres (Jodocus Pratensi«:, a Prato), wahrscheinlich zu St. 
^ Quentin fnach andern in Cambray oder Cond6) geboren, 1155 Schüler des Ockenheim, 

- -1-1515 oder 1521. Genialer Tonmeister, hohe Blathe des künstlichen Contrapxmkts. 

leaM, He in rieh, geb. um 1440, «n Sehfllmr dee Jcsquin, 1475 Capeilm. an 8. 

Giovanni zu Florenz , zuletzt Capellm. Kaiser Maxlniilian's I. BerOliinter Coniponist u. 
^ Contrapunkti^tt Messen , geistliche Oes&nge u. weltliche Lieder (laaspruck ich muss 

dich lassen]. 

--^ lüidoriiH. II iipalen^üs , Bischof lu SeTÜla um 001, geb. ni Carthagena , 636. 

^i"* ifeittentiae (h MuMm, Gerb. Script. I. 19. 

Isouard, Nicolo, geb. 1775 su Malta, f 1^1^. Zahlreiche Opern, auch Messen, 
Cantaten etc. 

Kargel, Sixtua, Lautenschläger u. Compon. in der 2. Hilfte dea 16. Jahrb., nach 

Praetor. Synt. II. 55, zu Rtrasshurj? geboren. — llenovata (^tkaraf hoe «ff, novi ef com- • 

"^"^ modissiini exertendae Ci/fhamc iniiili {.-tc. 15b9. 1575. » 

Kelser, Keinhard, geb. bei Leipzig 1073, von Hi'Ji an 40 Jahre laug Cuniponisi 
an der dentsehen Oper lu Hamburg, Königl. Diniacher u. Hersogl. Meklenb. Capeilm., 
leit 1729 auch Cantor Cathedralis u. Canonikus minor zu Hamburg, f 1739. — Höch^it 
«genialer Componist, an Productionskraft , insbesondere an Melodie unerschöpflich, wie- 

"* wohl im Arbeiten leichtfertig } etwa 12U Opern, in denen er auch manches zur Förderung 

dei muatkaltaeh-dramatiachen Auadroekea beitrigt ; anaaerdem auch Kirohensachen. 

> Meplvff Johannes, der grosse Astronom , geb. zu Wied im Würtembergischen 

1571 , 7 zu KrL'ensbur^ lO^io. — Harmmicm mutuU Ubr, V, Lincü 1610. Das 3. Buch 

^ bandelt von mu.sikal. Dingen. 

'* Kiesewetter, Raphael Georg von, Hofrath, der ausgezeichnete Motikhhto« 

1^" rikpr zu Wien. — Franko u. die ältesten Mensuralisten , Leipz. mus. Ztg. Bd. 3"; — 

Die Tabu laturen , ebd. Bd. 'V\: — Nachricht von einem Codex den 1'). Jnhrh. ebd. Bd. 

Verdienste der Niederländer lb29; — Qesch. der europäisch - abendl&ud. Mus. 
1S34{ -~ Umfiing der Stimmen in den alten W(nrken, Allgem. mue. Ztg. Wien lS20f — 
' Guido von Azesto 1S4I)) — Wehl. Gesang 1S41. 

Kirrlii-r. Athanasius, Jesuit, geb. zu BuchoW im Fn Maischen 16<>2 , -•- zu Rom 
''^ 16SU. Theor. Schriften: Muaurgia univermlu, 2 Bde., Korn 1050; — Phonnrgia nora 

1673, deutach von Carione: Neue Hall- u. Tonkunst 16S4. Zur Phantasterei neigend, 

* ohne OrQndliohkeit u. Urtheilssehirfe. 

Kinibergrr, Johann Philipp, geb. zu Saalfeld in Thüringen 1721, Hofmusikus 

* der Prinzessin Amalie von Preussen, ~ zu Berlin 17*^3. Berühmter Theoretiker ; Haupt» 
werk: L)ie Kun.<«i des« reinen Satzes in der Musik, Berlin u. Königsberg 1774 — 1779 ; — 

^ Gedanken ober die verseh. Lehrarten in der Comp, als Vorbereitung eur Fugenkennt- 

nias, P.crlhi I Ts » etc. 

Klein, Heinrich, Professor zu Pressbuig, Erfinder einer T^stenbarmonikay 
S. 41». 

KMb, Heinrich Christoph, fürstl. Schwaraburgisch>RudoUtidt. Kammer- 

musiku.s zu Kudolsta'lt, geb. daselb>t 1T4>>, -j- 1^1G; der verdienslliche Begründer dieses 
Lexicons u. ausserdem Verfasser mehrerer, jedoch der Vei^essenheit anheimgefallener 
muaiktheoretiaeher Schriften. 

Kttlbel, ansgeniefaneter Waldhomist aus Böhmen , 1730 am russieohen Hofe, Er- 
finder eines chroniat. llornes Amor-Schalli, S. 48; 433. 

Kratzeristein, wendete zuerst die durchschlagenden Zuniren wuhrscheiniich nach 
Vorbild des chinei^iächeu Cheng; m Ende des vorigen Jahrhunderts aut Orgelrohrwerke 
an, S. 6S1. 

63» 



Digitizedby Google 



996 Krause — Lexica 



Krause, Christian Gottfried, geb. su Winzig 1719, Advocat zu Berlin, da- 
selbst 177Ü. Geistvoller Mu»iksch)::tft)«!f>lU r : <: ein Torticff lieh«« Bnch: Voa dtr nuuikal« 
Poesie, Berlin 1752, ist viel zu wenig gokaniii. 

KffiMpliOls* J. B., eb bedeutender bAhmiMher Harfeniet, vervoUkonniiet Cow 

•in« ui's Pedalvorrichtung an der Harfe, S. 4o4. 

Kiibnau, Johnnn , ^eh. tu Oeysin^ U'AM , f als Caator an der ThomatachuU an 
Leipzig 1722. Erste Sonaic iur das 8ulucluvier, S. IW), 

Kms, Tbomat Anton, su Prag, Verbesserer des BogenflOgelt um 1799» 
S. 115; Erfinder eines O r c h (' s t ri (» n , 8. ('«•U», 

Lainpadius, Cantor zu Lüneburg in d«r 1. H&Ule de« 16. Jabrh. CoM^endium m«- 
aict« etc. liernae 1537, 153U, 1541. 

li«n4iBiiBt Franciseut, ein Florentiner um 1M<», berObmt alt Organist. 

Laesue, Orlandus [Roland Lattre], geb. zu Möns 1520, 1594, Zeit>u. 
Altersgenosse Pnlettrina's , der prösstc u. let-zte Meister der niederländischen Sclui].-. 
Kommt um 1540 nach Rom u. wird Capellm. bei i>t. Giovanni im Lateran, 1557 vuu .Ul- 
bert V. dem Grossmüthigen an den bairiaciten Hof berufen, 1562 Obercapellm. daselbat* 
Sehr zahlreiche Werke : Muietten , Madrigale, Me^^en» Lamentationen, eine Paseion» 
Psalmen, geistl. u. weltl. Canlioties verschiedener Art. 

Ijegrrnzi, Giovanni, Capellm. an S. Marcus u. am Conservat. der Medicanii zu. 
Venedig, um 16$4 I<ehrmeitter des Ant. Lotti u. Franc. Oasi»arini. Zahlreiebe Werk« 
fflr Kirche, Kammer u. Theater. 

Leo, Leonardo, Capellm. an S. Onofriu u. Principalorganist an der königl. Ca- 
pelle zu Neapel, geb. 16?»4 (nach anderen Angaben erst 1701 }, -J- 1745 oder 1743], seine 
BlQthezeit föllt in die Jahre 1720 — 40. Schüler des A. Scarlatti, ist er einer der BegrOnder 
der Xeapolltan. Schule. — Ausgezeichnetor Componist, sahlreicheOpeRI} Kirchensacben 
(Messen, Motetten, Magoificat, Cantaten etc.j. 

Lexica: ' 

Tinetoris, Johanne«, geb. um 1435 su NiTelles, Cenonleu« «. b^er Rechte 

Doctor daselbst, vordem Obercapellm. des Königs Ferdinand I. zu Xeapel, Öffentlicher 
Tonlehrcr daselbst (Todesjahr unbek.) : Terminorum musieae lyifßnitnrinm, nach Bumev 
um 1474 zu Neapel gedruckt, das älteste musikal. Lexicon. Abgedruckt bei Forkel, Lit. 
204 — 16; C1ti3rB. Jahrb. I, von Heinr. Bellermann übersetit und erklirt. 

Bro s s a r d , Sebast. de, Z>tbCjaNi»etre ib Jfiifsyaf«, 1. Ausg. Paris 1703, X. eM. 

17ü5; «pAter Amsterdam, ohne Jahr. 

Walther, Johann Gottfr., geb. zu Erfurt IHsj, Hofmusikus u. Organist an 
der Petri- u. Paulikirehe su Weimar, f 174S. Musikal. Lexicon, Leipz. 1732. 

KurzgefasstcR ni u «< ika l. L c x i co n etc. Chemnitz, bei Job. Christoph tt» 

Job. David Stössel 1737; 174i). Grösstenth. ein Auszug aus Walther. 

Grassineau, James, A musieat DictioivMr^ etc. London 1740. Meist 
Ueber«. des Broessrd. 

Rousseau , Jean Jacques, Dictionnnii t ih yfusique, .\msterd. ITHS, GenflT^I. 

— Wolf* Georg Friedr., Kuragefaastea musikal. Lexikon. Halle 1787} 1792} 
1S03. 

-Framery, Nie. Etienno, Eueydoptii» M Hk o ü fi M 'MmiqHt, Tom. I. Parte 
1791 i II. 1*^1*». .\uf Grund des Dict. von l{ou«!<?enu. 

Gerber, TonkOnstlerlexicon, s. Gerber. 

Knecht, Jul. Heinr., Kl. aiphabet. Wörterb. Ulm 1795. 

Koch, Heinr. Christ., Musikal. I^exieon, Frankf. a./M* 1S02; — Kungelbss- 

tes Handwörterbuch .Xu'^zvig aii«^ dem «»oeben genannten?, Leipz. 1^07, Ulm 1^28. 
■■ 1 I- Castil Ulnze, Jßiciionnaire de Musiqtte moderne, Paris lb2l, 2 Ilde. 
— — Lichtenthai, Pietro, Dmonario « Ji^lU>graßa dtUa Mm$» Milano 1S26, 
4 Bde. 

— Hftuser, Job. Ern^t, Musikal. Lexicon, Meissen 182^; 2. verm. Aufl. 

Gollmick, Carl, Krit. Terminolog. fur Musiker u. Musikfreunde, Frauk- 

lurl a.. M. 1^33. 

UntTersallexieon der Tonkunst» redig* von Oustav Sehiling, 6Bde» 
U35 -36 (Supplementbd. 1842). 
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Iicxiea : 

— F6tiii, liioyraphie univera., 8. Fi Iis. 

— Oathy, Augoat, Musikal. Convenationslex. 2. Aufl. Hambuxg 1840. 
Neues U n i v e r s a l-Le«icoii d«r 'fonkttntt, heiftiug. Ton Berns* 

dorf, Dresden, Bd. 1. i!»6ti tt. 

Ausserdem enthalten Anfahrungen und Erkl&rungen musikal. Kunttwörtor: Fexen- 
f «I der , Miehael , Syllahua ouomastictu , Anhang «um Af^pmrafu» «mdySfMiNi |1687. Auch 
da« 1'! 4*^. ti. 59. Cap. handelt vun der Tonkunst ; — Praetoriu«, S;r/f,faffma mus. ; — 
Gengenbach, Musica novo ; — K e d i , Francesco, in den Anm. zu dem Gedicht Üacco 
in Toaenna, Firenie 1095; — Furettere, Antoine, Dieihnn. wiioen. Rotterdam 1708; 
Haag 1121 ;-~Matthu8on, Capellmeister, Orchester etc. ; — S u 1 z e r , Johann Georg, 
Allgem. 'ITieorie ilcr schönen Künste, Aufl. Leipz. 1792 — ''! von J P. A. Schulz, 
s. daselbst; ; — Ertch und Grub er, AUgem. Encyclop. der V\ isitensch. ; — Weber, 
OottfHed, AUgem. Haaiklehre, S. Aull. Mains 1990 «te. 

Liacovius, Carl Fried r. Sal. , war pructischer Arst in Leipzig. JJissertaL pk^' 
sM, siaiena theoriam vnria 1S14; (Icut.ich (Theorie der Stimme) in demselben Jfthre. 

Listeoilis, Nico lau 8, geb. zu Brandenburg, lebte in der 1. H&lfte des Iti. Jahrh. 
JI«dlwM«ila Mutiea» etc. -Wittenberg 1533 (im ganzen 17 Aufl.). 

Lobe, J. C, Professor der Musik zu Leipzig, verdienstlicher Tonlehrer. Haupt« 
werke: Lehrbuch der musikal. Coniposit. 3 Bde. T.ci])zig 1655 — 60 (ein 4. Bd. über die 
Oper steht bevor)} — Compositionslehre (Theorie der UxemaU Arbeit), Weimar 1^44. 
Znfairelehe andere Sehriften. 

Lossiue, Lucas, geb. su Vacha in Hessen 1508, Rector zu Lüneburg, •{- löS2. 
Paalmodia , cnnd'ra mera veteria ecths. aelect, 1553, 1561, 15tt9, 1579 1 Snimn^ Mve» 
fraet. 1Ö63, läö5, 1570, 1579, 1590, 1074. 

L«ttl, Antonio, um SchAler des Oiov. L^rensi su Venedig, Organist an 
S. Marcus daselbst, 1718 in Dresden, 1719 wiederum in seinem früheren Amte zu Vene» 
dig, 1733 Cnpelirn na dcr.selbet) Stelle, ■{■ 1740. — Meister im üontrapunkt und grossen 
Kirchcnstii; zahlreiche Opern vun 1683 — 1710; Madrigale. 

Lols« Theodor, vm 17S2 Inatmmentenmaeher tu Fressburg, VervoUkoomner des 
Bassethorns, S. i(>. 

Luliy, Jean Baptiste, geb. zu Florenz 1633, f 16S7. Der Schöpfer der franzö- 
«ischeu Natioualoper S. S; seine Ouvertüre 663} Vorsteher der Petits violons ä. 6>1. 

Haler« Job. Fried r. Bernh. Casp., Orgtaiat su 6ehwibisefa*HaU. Mu9«m 
nrntkum etc. Neueröffneter Mu.sik^ual 17;$2; verm. Aufl. Nürnberg 1741. 

MAlzel oder Mälzl , geschickter Mechanikus zu Wien, geb. Ii76, £ifindfir eines 
Metronom, S. 562; des Panh artnoni kon S. 664. 

IManni, Domen. Maria [nicht Nanni, wie S. 14S im Art. Cembalo onnioordo 
verdruckt; , ein gelehrter Florentiner. He FkrmOkm immtU CernmmU* 1731. S. 14b; 
517 Lira barberina], 

iMarA8ch oder Maresch, Hofmusikus zu Petersburg, ä. Horn 4;>:i; liuss. 
Jngdmusik 73s. 

Marcello, Benedetto, venetianischer Ritter u. Musikdüettant, geb. 16S0, Schü- 
ler des Franc. Gaspariui, f 1739. — Zahl^iche Kirchensacheu {bekanntestes Werk die 
50 Psalmen David's, 1724—27 in 8 Foliobinden } in sehr modernem Stil ; Cuntaten, Ora- 
torium Giuditta 1710, Oper Psyehe 1711 , Serenade 1725, euch Instrumentalkammer* 
StAcke etc. 

. Mnrcbctiu» de Padua , Prof. der Musik zu ^ieapel. Lucidanutn Mut» piunae 
1274; Fom»rium 12S3 oder 1309 in Oerb. scfipt. HL 64, 123. 

Marenzlo, Luca, sehr beliebter Madrigaliet im letzten Viertel des 16. Jahrb., 
15S1 Capellm. beim Cardinal d'Estc, dann beim Cardinal Aldobrandini su Kom, endlieh 
Sänger in der p&pstl. Capelle, t 159U. 

MarMMS«M «»4 Sobii in Apenrade, Erloder der- K aste n b ä 1 g e , S. 642. 

Marpiirg, Friedr. Wilh., geb. 1718 au Seehausen, v 1795 als Kriegsrath und 
I.,ottodirector zu Berlin. Gründlich gelehrter musikal. Schriftsteller, besonders verdient 
um die Lehre von der Harmonie u. dem Coutrapunkt, der Temperatur u. Toubestim- 
mang, sowie als ILriüker. — Sehxiftent Histor. krit. Beitrage, 5 Bde. BtHin 1754—62 1 
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Krit. Einleitung in die Gesch. u. Lehrsätze der Mtttik, Berlin IT59; — Abhandl. von 
(ierFuge, lierlin 17r>:! u. 51; — Der krit, Musicus a. d. Spree, Berlin 1750; — Krit. 
Briefe^ über die Tonkunst, ebd. ITöy— ü4 jVgl. S. ö7, Anm. 4j ; — Versuch über di« mu- 
•ikfil. Temperftttir, Breslau 1776; — Anleit. sur Slngecompoi. t7&8} — d'Alemberto ey- 
Btem.it. Kinl. in die musikal. Setikunit, Ldpi. 1757; — Sotgent Aul. lum Oeaaalb. etc* 
mit Anmerk. Iii rlin 1760. 

JlarCloi, G lauibattiata iPadre Martini), geb. 170(>, Franxiscaner u. Capeilm. 
b«i derJKlotterkirehe dieaea Ordens su Bologna, f ebd. 1784. Tonaetier (Kirchenwerke), 
inKbesondere berühmter Lehrer, Theoretiker und Oeachichtschreiber. Hauptwerke: 
tiagyi > fondamentaU- di Contrapjt. '1 V. 177:1 — 75; — Storia dellu Mmica. 3 Bde. 1757 — ^1. 

.Mmi'x, A. B., Prof. der Musik zu Berlin. Zahlreiche Lehrbücher, ästhetisirende u. 
biographiaehe Schriften , darunter wirklich bedetttend u. ▼erdienatlioh : Die Lehre v. d. 
mtt«ikal. Com|>o8itiun, 4 Bde., in verschiedenen Ausgaben u. Auflagen. Leips. 1S37 — 60. 

!HH«4lori , Wenzesl. , Domvicar u. Chordir. an der Cathedralkirche zu Pe!pHn; 
LvhrUucli des Gregor. Kirchengesanges, Breslau InüI^ (mit sehr wenig Eigenem aus For- 
kel tt. Antony grösstentheils fusammengeachrieben). 

]IWatth«8on, Johann, geb. zu Hamburg lOSl , ^ 17G4. Sänger, CapellmeiKter, 
CaiTtor und Canonikus am Dom seiner Vaterstadt, seit 170f» auch Secretair bei der eng- 
lischen Gesandtschaft. Feiner fertiger Clavierspieier , als Componisl gewandt, wenn- 
auch ohne Tiefe. Stets sdilagfertiger Schriflateller sowie kenntniasreieher und scharfer 
Kritiker. Unter seinen zahlreichen Schriften befinden sich viele musikalische, von denen 
gegenwärtig noch Werth haben : F.xcraplari^che Organistenprohe, Hnmburg 1719; verm. 
u. verb. unter dem Titel: Grosse üeneralbassschule, ebd. ITül u. 17öl iSulser] ; — Voll- 
kommene Capellmeister 1739; Ehrenpforte 1740; Bio drei Orchester 1713, 1717, 1721$ 
Critica Mntica, 2 Bde. 1722; Musikalische Patriot 1728; — Kleine Oenenilbassschule 
1735 etr. 

Mazzocehi, Domenico, au8 Civila CuHlellaua , der römischen Schule angehurig, 
in der 1. Hilft« dea 17. /ahrb. Seine Zeichen fftr «retr. «hatte, etc. S. 324,-957. 

Mnzzorrhi, Vir^^illo, der 'jüngere Bruder des Domenico, 1()2'^ Capellm. an f>. 
Giov:inni im T>ateran , dann an dor Peterskirche im Vatican u. 1630 Professor am Bil- 
duagsinslitut junger Sanger für die papntl. Capelle, S. 7ü9. 

Mamicelil, Abt, macht Versuche die Harmonika^locken mittels eines Vioünbogena 
su intoniren, S. 41*^ Forke!, Bibliothek 1779, Almanach 17^2 . 

.^irlitil, Ktienne Henry, geb. 17t>3 in Givet, f lt»17. Viele Opern, desgl. Hym- 
nen, iiiitaten etc. 

Meibom, Marcua, geb. zu Ttanigen in Uolatetn, f su .Amsterdam 1710 oder 
1711, Professor am Gymnasium daselbst. Herausgeber der musikal. Schriften des Aristo- 
-Venus, Kucli^es, Nicomnchus, AlypiuR , Onfiidentiu"? , Bacchius sm. und Aristifle«! Quin- 
niiunus, in Antiquae Musicae auctores Septem, Am^tterdam 1052, 2 Bde. Der zweite Bund 
enthält nur die 3 Bacher dea Aristides, ausserdem aber noch denselben angehingl den 
Tractat de Mustca des Martianus Capelle , welcher grOestentheila ein Auasog ans dem 
3. Buche des Arintide« i«it. 

Merkel, Carl Ludwig, Professor zu Leipzig, Anatom u. Physiolog. Vortreff- 
liches an grOndliehen Untersuchungen reiches Werkt Anatomie u. niysfologte dee 
menschlichen SUrom- und Sprachorganes, Leipz. 18.57. 

MersfMiie , Marin, ein Minorit, Prof. der Theologie u. hehr. Sprache, crth, zu 
Oise 15Sb, ~ zu Paris lti4S. Gelehrter musikal. Schriftsteller, auch um diu Aku»tik ver- 
dient. Hauptwerke i Hwmonwunun Ubri XII {dt &mt>rum naUirm, emui» ti »ßidibut, d» 
consonantiis , dtssonantiist rafinnibus, generibiis, fiiodis, canfibtis, eoiH/tosttio/ie , nrbisquf in- 
tiu« harmonicis inxtrttmmti't, Paris 1(53.'), Hi4S (I6")2! ; - Harmonie univefHelir . Paris, HüI- 
lard, 1030—37 ;das eigeniiidie Hauptwerk, aus welchem das voranstehende nur einig« 
fificher enthilt). 

.Mcruio. Claudio. ;^eh. zu Correggio, grosser Orgelmeister, 1557 Organist an St. 
Marcus in Vt-ncdiL^. S. Toccata S. 8.^4. 

Meyer, Carl Andr. v., geb. zu Schnellfurthel in der Oberlausitz 1744 , 7 «u Gor- 
lits 1797 ; Outabesitser, Liebhaber der Naturkunde, Medianik u. Musik ; Torfertlgt eine 
neue Art BogenllOgel, S. 115; 364. 
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Wryerbeer» Jacob, pcb. zu Berlin 1791, -'- zu Paris l'»ii4. 

Mflf liinayer in Mainsc, baute einen Flügel mit angebl. i'pü Veränderungen, S. 312, 
MttEirr Mizler} von KoloT, Lorenz Christoph, geb. im Anspachischen 
1711, Prof. der M atb^m., Fhüot. und Mu»ik zu Leipzig, später Leibarzt u. Historiogruph 
zu Warschau, ■}■ dastlbst 17TS. Versch. musiknl. Sthriflen , darunter: Musikal. Biblio- 
thek , I Bde. 17;i6" 54; — Uebers. des Gradu* ad Parnastum von Fux, mit Anmerk.» 
Leipxrg 1 742. 

flloet, du, Abtp Erfinder der Conaonante» 8. 190. 

Monteverde, Claudio, der berühmte Componist, geb. in der 2. Hälfte des !(>. 
Jahrb. (etwa um l.V).*»;, ^ zu Venedig als CapcUm. an der Marcu-nkirche um n'»ri(t oder 
lu Kirchensachen tüchtiger Contrapunktist , ausserdem geistreicher Madrigaii^t u. i*'ur> 
derer des neuen dramatiaehen Musikatiles; erweitert insbesondere die Harmonik und 
den Gebrauch der chromatischen Töne u. Dissonanzen , versucht m ue Combiiuitionen 
von Akkorden. Die strens^e Diatonik der Kirebentöne wird durchbrochen u. beginnt 
einer modernen Toupraxis zu weichen. 

Meralee, Christoph de« geb. su Sevilla in Spanien, S&nger in der ])i4)stl. Ca- 
pelle zur Zeit des Wiltaert* Bedeutender Componist : Mensen, Motetten, Lamentationen« 

!Mor«>nti, Jean, Orgelbauer zu Rotterdam um Mitte des 1*^. Jfihrh. Sein Crescendo- 
apparat an iler Johannisorgcl zu Uouda, s. S. 224: Crescendo c. 

Morlaud (Mureland, ,, .Samuel, Erfinder oder Verbesserer des Sprachrohres, 
S. AewmU of ihe Spttiking- Trwmptl ete. London 1671 , in den ^üo9. Trantmt. 
No. 79. p. 3056. 

Morley, Thomas, Mitglied der Capelle der Königin Elisabeth um 1595, -j- 1604. 
Tuchtiger TonkünsUer, Componist, auch Schriftsteller. 

Morttnier, Peter, Der Choralgesang s. Z. der Reformation etc. Berlin 1921. 
3lozArt, Johann Chrysostomus WolfgangAraadeus, geb. 175«» zu Salz- 

burir. um Wiener Hofe 17ti2, ita!5eni'?che Hei^e ITfi?* — 71 , Reisen nach Fr mkrtic Ii, V.u^- 
land, Uullandj Wien, München, dauernder Aufenthalt in Wien seit l^'^l , i-Iofcompunint 
Joseph's 1788, erhilt auf dem Todtenbette das Anstellungsdecret als Capeilm. am Ste- 
phansdom, T l"t>l. 

MnfTnt, Georg, l(>yö fiirstl. Passauist her Capell - u. Pagenhofmerster , l<5«»s noch 
am Leben; gründlicher Instrumeatakomponist. Das S. ShA genannte 12 Toccate ent- 
haltende Werk (iri9U} hiAuX Apparatus-Miiitico' OrgtoMiicttH (nicht Organicus). Bedeu- 
tender noch ist .sein Sohn ~ Gott 1 i el) , ein Scliüler von Fux. Unter seinen Cnmitf.ni- 
inenti musicuii jter il C'emöah tlnden sich vortretf liehe Stücke. Es giebt auch Toccaten 
von ihm, 

Mnllcr, 0. A., SU Ilbtna, fftgt dem Ventilhom ein 3. Vendl hinsu, S. 493. 

Füller, Matthias, zu Wien, Erfinder des D i 1 1 a n a k 1 a i s , S. 241. 

>liilier, W'ilh. Christian, geb. zu Wasun^:en 1752, f IS13, Doctor n. Telirer 
a. d. ilaupttichule ^u Bremen: Aesthet. histor. Einl. in die Wissensch, der Tonkunst, 
Leips. 1830, 3 Th. (wertblos]. 

JMari^. ^ in b. n r. t-, s de Muris. 

Miii'HclihuUäCr,, i runc. Xav. Ant., geb. zu Elsass - Zabern b. Strassbur^, Mu« 
sikdir. a. d. CoUegiatskirche zu U. L. Frau in München, 7 1733. Fundamentalische An- 
leit. turFigural- u. Choraimusik, München 1707; — Aeädmim Mutieo-poeiico bi^parlitOf 
oder hohe Schul der musikal. Compos. Nürnberg 1721. 

KüKvli, Hans Georg, Musikverlcper , Componist u. Musikgelehrter zu Zürich. 
Mehrere Sehr, über Gesangbiidung ; Churgesangschule etc.; — Vorlesungen über Mu- 
sik 183«. 

Kaiiitii, i^ernardino, der jüngere Bruder oder Neffe des nachfolgenden, Maestro 
an der Kirche S. Luigi dh Francesi u. S. Lorenzo in Damoso SU Rom* Setst die Schule 
des älteren Xauini fort. — Madrigale, Motetten, Psalmen. 

I^iaiiiul, Oiovanni Maria, Mitschüler des Palestrina bei Claud. Ooudimel in 
Koro, 1571 — 75 Capeilm. an S. Maria Maj^giore, eröffnet etwa um 1571 unter Mitirirkun; 
des Palestrina eine zum höchsten Huf'- gelangende Tonschole tu Korn, f 1007. — Mo- 
tetten, Psalmen, Madrigale, Canzonette. 
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IVaamanu, Johann Amadeus, geb. zu BlasewiU bei DreBden 1741, Churf. 
Sachs. Überoapelldir., ÜSchüler des Taitini, j- IbOl. — Zahlreiche Opera. Kirchen - auch 
KammernittBikeii. 

Neidhardt, Job. Georg, geb. lu Bernstadt, •{• zu Königsberg 1739, Capallm. a. 

d. Schlosskirche daselbst. — Temperatur de» Monochordi 1706; Sectio cancnit htimuH 
niei 1 724 ; Ganzlich erschöpfte mathem. Abtheil, des Monochordi ets. 1732. 

iV'Iclit'liiiaiiiif Christoph, geb. zu Treuenbriesen 1717, f zu Berlin 1761, Kam» 
mArmusikuB daselbst. Werthvolles Werk: DieMriodie nach ihrem IVesen aowolil ale 
nach ihren Eigenschaften. Danzig IT',.*,. 

Nigetll, Erfinder des Cembalo o n n i co r d o , S 1 1*^. Der Verfasser der daaelbat 
angeführten Schrift De Flort-nttnia Ittveniü heilst Manni, nicht 2<anni. 

Wolg«r [KotkerJ Balbnlm, Mdneh su St. Oellent Sttiger, Toaeetsern. Diditer, 
geb. in der 1. Hälfte des 9. Jahrh., v um 1)12. — De Musica *ive Explanatio quid sinpulae 
liUsrae in »uperscriptione signißetmi cmtiimae, Oerb. Script. I. 95. — 8. ; entwickelt 
die Form der Sequenz S. 760. 

Neverre, Jean George, geb. su Paris 1727, ■}■ su St. Oennain BIO; Balletia. 
des Herzo^'^ von Würlcmberg. 

Ockenhetiii Ockeghem), Johannes, einer der grössten niederländischen 
Meister, geb. zwischen 1420 — 30, f etwa um 1513. Die Künste des Contxapunkts mit 
Angmentalion, Dimiautioa, Canon u. Imitation steigen, doefa wird die Sehreibart lugleich 

Öiittloif^. Georges, geb. 1781 in Clezmont. Einige fransAs. Opern { insbesondere 
Instrumentalmusiken. 

Opelt, Wilhelm, Königl. Siehe. Geh. Finanirath, vortrefflicher Akustiken 
Ueber die Natur der Münk, Plauen 1S34, Torliu^er Autiug aus: AUgem. Theorie der 

Musik, Leipz. 

OriiitoparchuH , Andreas, Otiofiancns Mef^ningentit , ttrtium Mag.: Mutico» 
adwae Micvoloyus, 1519, 1533, 1635, 1540. Englisch V*on Dowlaad, London 1609. 

Pftlalollo, Giovanni, geb. zu Tarent 1736, Schüler des Conserv. S. Onofirio su 
Neapel, um 1679 Königl. Ca]>el1i)i. daselbst. — Zahlreiche Opern, auch 0 Quatuors fOr 
2 Violinen, Alto u. Violonc. iTuris 17so;. 

Paicelriua (Traenestinus,, Giovanni Pierluigi da, geb. 1524 zu Palestrina 
nahe bd. Rom, f 1594. Um 1540 Schüler des Niederländers Claudio Gondimel , IUI 
muqiater pu< roriiiit l)ei St. Peter im Vatican, I ö jj Sänger der püjistl. Capelle, in demsel- 
ben Jahre von Papst Paul IV'. aber wieder entlassen; bald darauf an St. Giovanni im 
i.uieran und 15<»l an St. Maritf Maggiore angestellt; 1571 wiederum Capeilm. an St. Pe- 
ter im Vatican. Der grösste Meister der römischen Schule, Beformator der Kin^ienrausik, 

hßi:)ivt - l'>lullu- des SliU- alUi capella. 

PaoliK-ri, Ciiust'ppe, geb. lu Sieua, Schüler des 1'. Martini, (':\nonm. zu Veneilig. 
Senegagliu u. jtuiel^ti zu Assisi, f daselbst gegen Ende des l^. Juiirh. Lehrbuch : ArU 
pnteieatii Ctmtrm^* Venesia Tom. I« 1765, II. 1766, III. 1772. Rnth&lt Beispiele guter 
Meister nnt BrklArungen* 

Fauniann (Paulmann', Conrad Meister Cmirad von Xürnberp . /n N " rg, 
aus ritterlichem Geschlecbtc stammend, aber blind geboren, bayrischer Uofmu^tku» im 
15. Jahrb., Meister auf der Orgel , Laute u. anderen In^umenten. Wahrecheinlieh Er* 
finilt r (K r Laulentabulatur, S. "^IT. Er starb 1473. 

Pflletler. Erfinder eines Metronom. S. ^H2. 

l'ellisov, C. Bibliothekar zu München, angesehener Akustiker: Theorie ge* 
deckter cylindr.'u. conischer Pfeifen etc., Halle l%j)3 j — Ueber Schall, Ton, Knall ete.| 

Halle 

P(>r«(oI«'^], (i 1 0 V ;i n n i Battista, geb. zu Jesi ITtii, SLlifiler des Gn-co, Durante, 
und Feu 2u Neapel, 1T35 nach Kom als Operncoroponist berufen, duch ohne Glück zu 
machen ; 7 bereits 1737 , ohne sur Keife gelangt «u sein. — Opern, KirchenstOeke ; sem 
berühmtes Stabat mater ermangelt bei grusstt i M eichlichkeit aller Tiefe. 

Peri , J a c o p o , aus Floreni, einer der Erfinder des recittrenden Oesaagee, 8. 586, 
722; seine Opera S. 631. 
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Perlif Olacomo Antonio, geb. zu Bologna Lehrmeister des Pater Mar- 

tini, stand in Diensten des Grossherzogs vonToscana, dann am kaiserHchen Hofe zu 
Wien, kehrte dann wieder nach Bologna zurück und lebte daselbst noch 1744. Ausge- 
zeichneter Tonsetzer. 

Peirl, Joh. Samuel, geb. zu Sorau 173S, Cantor u. Lehrer zu Bautzen. Anleit. 
zur pract. Musik, Lauban 1767, 2 Thle., völlig umgearb. Leipz. 17S2. Werthvolles 
Werk. 

Petruecl, da Fossombrone, Ottario, Brfinder des Notendruckes mit beweg- 
lichen Metalltypen, S. fiÜÜ. 

Ffelirer, August Friedrich, geb. zu Erlangen 17-18, Prof. der oriental. Spr. 
daselbst. Leber die Musik der alten Hebräer, Erlangen 1779. 

Pfranger, Oeorg Carl, Arzt zu Schleusingen, Erfinder einer chromatischen 
Harfe, S. illi, 

Phllidor, Begründer des Conccrt spirituel zu Paris, S. ISH. 

Philo aus Alexandrien, zur Zeit des Nero, Aber den gottesdienstl. Gesang der The- 
rapeuten S. bü. Anm. 2. 

Philoiiintcs, Wenzel, Mutiea plana, Vindob. 1512, Argentor. 1543. 

Piccittl, Nicola, geb. zu Bari im Neapolitanischen 172S, Zögling des Conserv. 
S. Onofrio zu Neapel unter Leo 1739; zu Paris (Gkick's Rival) 1774 — 91j kehrt nach 
Italien zurück, geht 1798 wieder nach Paris, 1800 zu Passy. — Grosse Anzahl Opern, 
in welchen er auch auf die Entwickelung einzelner musikalisch - dramatischer Formen 
EinfluRs übt. 

Picciniiii, Alessandro, geb. zu Bologna, im Dienste des Herzogs von Ferrara, 
Erfinder des Archileuto, s. Theorbe S. 8nl. 

Pislocchi, Franc. Antonio, Gründer der Singschule zu Bologna, S. 7fi9. 

Pliriiii^, Cajus Secundus, der ältere, geb. zu Verona 2a nach Chr., 7 HL Hi- 
storische Nachrichten von der Musik u. den musikal. Instrum. in seiner Historia natu- 
ralis (im Buch Ii, VII, IX, XVI;. Ausg. von Hardouin , Paris 1723; deutsche Uebers. 
von Grosse, Frankf. a^M. 17S1— hS. 

Pliltarch, geb. zu Chäronea 4ä nach Chr., ~ L2iL Handelt u. a. in seinem Cotn- 
tnfnt. (le animae procreatione von musikal. Dingen, und hat ausserdem einen besonderen 
geschichtlichen Tractat de Mnnca hinterlas.sen. Ins Franz. übers, mit krit. Anm. von 
Bürette {Dialogue sur la M.] Mem. de V Acadetn. des Inacr. X, III. 

Porporn, Nicolo, geb. zu Neapel 1685, der berühmte Gesangmeistcr ; fruchtbarer 
Opern- u. Kirchencomponist (auch Kammermusiken), starb zu Neapel 1767. 

Porta, Costanzo, Mitschüler des Zarlino bei Adrian Willaert, Capellm. zu Padua, 
Ravenna u. endlich zu Loretto, ~ daselbst 1601. Hoch^jeschätzter Componist. 

Praetorln», Michael, geb. 1571 zu Creuzberg in Thüringen ; Churf. Sächs. und 
Herzogl. Braunschw. Capellm., Prior des Benedictincrklosters Ringelheim bei Goslar, 
+ zu Wolfenbütlel 1621. — .Als Componist einer der ersten Träger italienischer Einflüsse 
auf die deutsehe Musik (Motetten, Choral inclodien u. andere geistl. Gesänge). Berühm- 
tes, sehr wichtiges Werk: Syntagma Muskum, Tom. L Wittenberg 1615 ; II. und III. 
Wolffenb Uttel 1G19. 

Pra^perg, Balthasar, geb. zu Merseburg, Cantor zu Basel. — Clansaima plane 
atque choralU muaice interpretutio Dhi lialthasser Praitjitrffii Mer$ehurgen, Basel 1501 
(S. 777^ 

Priiitz, AVolfgang Caspar, geb. zu Waldthurn 1641, Cantor zu Sorau, -j- KIT. 
Versch. Schriften, darunter insbesondere wichtig : Historische Beschreibung der edelen 
Sing - und Klingkunst, Dresden 1690 — als die erste in deutscher Sprache erschienene 
Geschichte der Musik. 

Pseudo-Beda , s. Beda venerabilis. 

Ptolemaeii§ 'Ptolomaeus] , Claudius, berühmter Mathematiker, Astronom 
u. Geograph. Vorzügliches Werk: Ilamwnfrorum lib. HI., Ausg. von Joh. Wallis 16S2, 
griech. u. lat. Er wurde geboren zu Pelusium, nach Becker Lit. um Iii nach Chr., nach 
anderen Angaben soll er nach lül noch gelebt haben und Ii Jahre alt geworden sein 
(Forkel, Gesch. L 363; . Bei Sulzer (Literat, zum Art. Musik, Theorie der sch. K.; ist 
seine Zeit von 120—160 bezeichnet. 
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PadkcrMge, ein Irlftnderj Mine «nte Idee cor H»rjnoitika 61 417. 

Piirtfll. Henry, geh. zu London l(i5S; I67H Capellm, an Westmünstcr, ieS2 ür- 
ganUt in der Künigl. Capelle, f iti95. — Genialer Componist; Opeäm, Ouvertaren, Zwi- 
Bchenecte u. GeHänge zu Dramen, Kirchensachen. 

Poteenus, Erycius (van der Putten), geb. zu Venloo in Oeldem Oou- 
vemeiir zu I.öwen, -j- daselbst IK4f;. Utber seine IIinzufüj,'un^ der Silbe hi zur Guidnn. 
Solmis. ft. S. 777. Seine Schrift Faiim modttiata sive svptem diacrimina pocum erschien 
Mailand lS9tl ; unter dem Titel Musathena etc. Hannover It)U2. 

P^thaKoras von Samos, geb. 584, f 5U4 vor Chr., der groew Philoeoph, Mathema- 
tiker und Musiktheoretiker; fu^'i der Lyra die Snite hinzu k. Octachordon \ stellt 
am Monochord Proportionen für die Töne auf (reine Quintsystem s Temperatur;. 
Ueber feine Schale , dieCanoniker, «.daselbst u. Harmoniei. Die Anregung zu 
seiner musikalischen Rechenkunst mag er in Aegypten bekommen haben, woselbet er in 
der Jugend studirte. 

Qiiaiidl, Christian Friedr., Doctor der Medisiu su Jena, später zu Niesky bei 
Görlitz, f daselbst ISO«. Erfinder einer Harmonika, 6. 419* Mehrere Schriften: 
Ueber die Aeolsharfe , Latisitaische Monatsschr. 1795; über Harmonika etc* 1797; über 

die durch Glasstäbe anderen Körpern entlockten Töne, Leipz. mus. Ztg. ISOO. 

Quautz (Quansj, Joh. Joachim, geb. zu Oberscbaden im Hannoverschen 1697, 
königl. Prent«. Kammermus., Friedrieh's IL Lehrer aufder FlOte, •}• zu Potsdam 1773. 
Versuch einer .\nw. die Flöte traversifere zu sp. Berlin ITM'. 

Rnilibai-!|, .\ug. Jacob, Predlf^er zu St. Jacobi in liainhurt; . ;;f'b. 17TT. Utbir 
Luthers Vcrdiensle um den K.irchengesang , Hamb. IbU; — Anthologie christi. Kir- 
chenget. Hamb. u.Xeips. tSt7. 

Bamoaii, Jean Philippe, geb. zu Dijon lOS;^, f 1704. Angesehener Opern- 
componist, LuUy's Nachfolger in der Herrschaft über die ji iriscr Opernbübne. Insbeson- 
dere gelehrter Theoretiker j Uarmoniesystem : 'fraite de l'Aarmotm, Paria, Üallard 1722 
(Vgl. 8. 33). 

Hämo ;Kamis] de Parija, Bartolomeo, ein Spanier in der 2. Haltte des 15. 
Jahrb., Prof. mus. zuerst zu Toledo und dann zu Uolo^iia vgl. S. "^2 7 . Kin Tracfnius 
d» Mmica von ihm soll zu Salamanka ;obne Jahr) erschienen sein , s. Gerber ;Neuee 
Tonkönstlerlex. Art. Pareja ). Kiese wetter, Oesoh. 55t nennt einen Petrue Kami« 
de Pareja zu Toledo in der Epoche des Josquin, der jedoch wohl dieselbe Person ist. 

Regibo. verbessert den .Serpent, S. 70!. 

ReglnOf gelehrter Uenedictiner , Abt zu Prüm, f illU. De Hann. iiutUut. Gerb. 
Script. I. 230. 

Rcicha, .\ntoine, geb. zu Prag 1770 , Prof. am Consert. der Musik lo Pkrie, 
■■ d.i'<eU)sl |SJ0. Vollständiges Lehrbuch der niusikal. Compos, , deutsch mit Anmer- 
kuuj^en von Carl Czeray (französi. und deutsch) 4 15de. Wien, iJiabelli 1»34. 

RHcbnrdI, Joh. Friedr., geb. 1751 su Königsberg , 1776 Capellm. an Graun'a 
Stelle zu llerlin, v l'>14 auf Giebichenstein bei Halle. — Zahlreiche Schriften, d ir nteirt 
Briefe aus Paris ' \*>fr2 u. lS't3), Hamburg IstM, 3 Theile; — Briefe eines lUisenden, 
Frankf. u. Leipz. I. 1774, II. Ii7tii — Briefe aus Wien, 2Bdo., 1">10; — Leber die deut- 
sche komische Oper, Hamb. 1774 ; — Ueber das Liedersptel, Leipt. mus. Ztg. III. 7<I9; 
— Pflichten de« KipienvioUnisten , Herl, u T,eipz. 1776; — Musikal. Kunstmagaxin u. 
Beri. Mus. Zl>;. s. Z i- i t s c Ii r i f l e n bier im Anlianpc : fernere Sehr, bei IK- e k e r, Lit. 

Rpl«irhiMH, GeorgiuB, Prior des Carthäuscrklosters zu Freiburg im Breisgau. 
Manjarlf'i philoHophiw^ Argentor. 1495, 1503, 15(t!», Basel 1517. Das 5. Bueh handelt in 
3 Tract. de Muitiea ^MWiatwa und practica. 

illiaW, Geort:. ii:e>). ru l'.isft-bl in Fnuiken I ~ zu Wittenbei-j; !*>4»». Musiker, 
Schrittstellur u. gelehrter Buchdrucker, um I51U Cantor an der Thumas«chule zu Leip- 
zig, darauf Widirseheinlieh Lehrerin Eisleben, nodi vor 1524 aber Boohdraeker an Wit- 
tenbei^, daselbst segensreich wirkend für die .\usbrcitung des Kirchengesangee durch 
Herausgabc vortrefflicher Sammelwerke z, B. Selecfae Hantioniae 153s ; Joh. Walther* 
Wittembergisch deudsch Geistlich Gesang bachiein, in der .\usg. von 1544; — lia deut- 
eebe geistl. Oesinge k 4 und 5 ?. fiir die gemeinen Schulen 1544j wie auch ÜBr die Fdrde- 
rong des Musikunterrichts durch den Druck guter LehrbUcher. Eigene munkal. Bohra 
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Enchiridion Masices etc. lolS; später vielfach aufgeleprt nnter dem Titel MuMndio» 
utriMque Mtuiea« pracUcae (die Aus^. von 103*» ist die fünfte). 

RIcbier, Brust Friedrich, UniTenit&ttmutikdir. u. Terdientor Lehrer am Con- 
.terv. zu Leipzig: Lehrbuch der Harmonie, Leipz. 3. AuH. lSttO} 5. Aufl. lSd4{ — Lehr* 
buch der Fuge. Leipz. 1<>59. Zwei sehr nützliche Schnttcti. 

Riedl, Fried r. Wilh., gdb. zu Berlin 171u, Kammtinuusikus u. Flötist daselbst, 
I7S3. Vereaeh Aber die uraeikal. Intervalle 1753 ; — Tabdlen Ober die Grundakkorde, 
ifurpiir<r Beitr. 17ft6, Bd. II.; — Zwei musikal. Fragen, ehd. ITöT, Bd. III. eto. 

HicfTelsen «u Kopenhaji^en, Erfinder des Melodicon, S. 5;{T. 

Riepel , Joseph, Musikdir. des Ffirsten von Thum u. Taxis zu Regensburg, 
f daielbRt 1783. Harmomaches Silbenmaat« ete. 1776. 

Rinch, Matthias, zu Ilmenau, fertigt Oeigenwerke, 8.3(50. 

Rorhiitz. Fried r.. c:eb. zu Leipzig 1770, Weimarischer Jlofrath , ^ 1S42. Be- 
gründer der Allgem. Leipz. mus. Ztg., s. Zeitschriften. Zahlreiche SchriTten. 

RAlllt, Carl Leopold, Offietal an der Hofbibliothek au Wien, daeelbat 1804. 
Angehl. Erfinder der Ciavierharmonika, S. 418. Seilte Xtnorphtea S. 115. 

Roll, Erfinder des RH) elregal es, S. III. 

Romlett , Mitglied der königl. Societfit der Wissensch. eu Montpellier : Nouvelle 
tUcouvetie d»» mmm htarmomquen »jrmM etc. Aussog in La Borde, BMtd III, 664 — 667. 

Rore, Cyprian de, geb. zu Mecbeln I.jlR, Schüler de* Adrian Willaert u. dessen 
Nachfolger ah CapcUm. an St. Marcus zu Venedig, f 1565. Bertthmter Coropom»t| M«a- 
sen, Mutteten, insbesondere Madrigale. 

Rossini, Oiacomo, geb. so Peearo 1792. 

Rousseau, Jean Jacques, der Philosoph , geb. zu Genf ITOS, x |77€. Mehrere 
musikal. Scliriften, darunter das bekannte DieUotinain {«. Lexica). Seine Erfindung 

des Melodrama S. 64ü. 

Ssslsebttis, Joe. Levin, Qeaoh. u. WOrdigung d. M. bei den Hebräern, Berlin 

1820. Vortreffliches Schriftehen, S. 39, 56. 

Snhfiatlni, Guleazzo, aus Pesaro, Capcllm. dt-s Herzogs von Mirandola. Megola 

/ncile v hrrrt' f),-r sn/utre soj/ra il Basio coiUinno etc. Venetia Uli ). Knni Kiyy. 

Snbbnliui, Luigi Antonio, geb. zu Aibano 1732, f zu i'adua IS09,. Capellra. 
an der Antoniuskirche daselbst, vordem an der Apottelkirche au Rom. BUmmti fhmtw 
lUlld yi i-sica 1789; — (hlle mttticale nnmeriche Segnalitre, Venezia 1799. 

Sacrbiul. .\ntonio Maria Oanparo, geh. zu Neapel 1735, Mitschüler des 
Piccini, iiaettu u. Ciuglielmi im Conserv. S. Onofrio daselb.st unter Durante-; 176^Ca- 
pellm. am Gonaerv. Ospedaletto zu Venedig, um 1770 au Stuttgart u. Mflnchen, 1771 in 
London, 17S3 in Paris, ~ daselbst 1786. — Bedeuteader Opemcomponist ; audi Orato* 
rien, Mc«isen, Psalmen etc. 

Salieri, Antonio, geb. zu Ligaavo im Venetian. Gebiete 1750, Eufcapellm. an 
Wien, f !s25. — 41 Opern ; Kirchensaehen. 

SnliiioH, Franciscus, geh. zu Burgos um 1512 oder 1313, -)• zu Saiamanea 1590, 
Abt u. Professor der Mu<«ik daselbst. Theoretiker von grossem Kufe : Ih mtme» lütti 

Sutern, SalamonUcae 1577. 

Sarti, Giuseppe, geb. au Paensa 1736, um 1756 kttnigl. Capellm. su Copenhageu, 
apftter am Conserv. della Pictä zu Venedig, endlich I7S4 su Petersburg, au Berlin 1602. 

- — A '. Op-Tii, einige Kirchen-«!achen, auch Clavierson^ilcn. 

8auveur. Joseph, geb. zu Fleche 1053, - zu l'aris I71»j; Professor der Mathe- 
matik im königl. CoUegio daselbst. .Ausgezeichneter Akusiiker, werthvolle Schriftcu, 
8. 39. Sein Metronom S. 562. Bedient sich suerst der Schwebungen sur Tonmessung, 
Anh. I. S. 9Su. 

Snvart, Felix, tüchti'_"M- Akustiker. Unter mehreren guten Schriften: Memoir* 
sur ia t oix hummne, deutsch von U o tt f r. Weber (Abhandl. über die Menschenstimme} 
Ctdlia IV, 229 ff. Mimm tur ia eomtrueHon det in$entmeiu ä eordu &t ä mrehHt Vortrag 
in der Akadem. der Wissensch, zu Paris 1810 ; deutsch Leipaig 1844. — 8. 364. 

Seandelli ^Scandellus , Antonio, Capellm. zu Dresden 1 500, ± 1 5S0. ^ Qeiatl. 
u. welti. deutsche Lieder, Canzoni neapolitaae} eine Passion, gedruckt 1621. ^ 
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SMirlfttH, Atettandro, geb. 1669 od«r 59 in Neapel (nach «öderen war er ein 

Sicilianerj, f zu Neapel 1725 oder 2S ; der grosse Componist und Förderer des musika- 
lisch'dramatischen Stiles. Ucber die ihm augeschricbenf En\führunp des Da Capo der 
Arie S. 63, 22S ( Da Capo < ; über die italienische Ouv er t ure S. 663. Er war ein 
Sehüler dee Oaritiini. 

Scarlattl, Domenico, Sohn des Alessandro, geb. 16S3 . 1756 noch auLcbtlif 
Sohttler des Gasparini, berühmter Clavierspicler u. Sonatencoropon., S. 791. 

Scheibe, J uh. Adolph, geb. zu Leipzig ITU», königl. DAniscber Capellm., f zu 
Kopenhagen 1776. Sebltsbare Sohiiften, darunter: Ueber & mnelkal. Compoe., Leips. 
1778, nur der erste Theil ( Melodie u. Harmeole) eradiiMieni ~ der kritiicbe Modkna. 
Hamburg l";**^, vcrmphrt Tieipzif» 1745. 

Scheibler, Heinrich, geb. zu Montjoie 1777 , f zu Crefeld 1^37, beidenmanu- 
faetttilit daeelbet* aber log-leieh ▼ortrefflielier Akuetiker. Sehrifken: Der phjreieal. u. 
musical. Tonmesser, Essen l'^'.i] 'Mitthcll. über das "Wesentliche des physical. u. musi- 
cal. Tonmessers, Crefcld \'>M'> ; - Aul. die Orj^el vermittiOst (k-r Stösse odf-r Schwe- 
bungen zu stimmen, Crefeld Bei allem Keichlhuui un tuterrtuchuugcu u. Ue»uU 
taten sind die Schriften unklar n. achwer ventindtieh, daher tu empfehlen! J oh. Joe. 
Löh r , T'ebLT die Scheiblersche Erfindung etc. Crefeld Is.^ti. 

Scheidt, S.itnuel, geb. zu Halle JdS7, Capellm. u. Organist daselbst, -j* 1654. 
Tabulatura novo, Hamburg 1624, 3 Th., enthaltend 35 gru»»« OrgeUiücke u. am Schlüsse 
einige Vorachriften fiOr den Vortrag deraelbea. 

Schein, Joh. Hermann, geb. zu Grünhayn 15S6; 1615 Cautor an der Thomas- 
schule zu Leipzig, IR^'t daselb'st. — Ausp^ezeichnt'ter Tonsetzer: Geistliche u. welt- 
liche Lieder, Concertc ; Cuutiuual uder Geäuugbuch .iugisuurgischer Confe^isiou, Leipzig 
1627 etc. 

Schicht. Joh. Gottfr. , geb. zu Reichenau hei Zittau 1T53, Cantor an der Tho- 
maaschule zu Leipzig, f 1^23. Grundregeln der Harmonie etc. Leipaig l»t2. 
Schmni und Späth, Erfinder des Tangentenflüge Is , 
Schmidt, Erfinder des Hierochord, S. 426. 

SchinitfhniUT in Carlsruhe, Meister im Hau der Harmonika, S. -(IS. 

Schnitzer, biegmund, berühmter nümbergischer l^l'eifenmacher, S. 292. 

Schröter, Christoph Oottlieb, geb. zu Hohenstein 1699, Organtat an der 
Hauptkirche zu Nordhausen , auch Schriftsteller, -j- 1TS2. Miterfinder des Hämmere la- 
vieres, f.sT. (l eber seine Erfindung: Misler, Muaikal. Bibltoth. 111,474; Kiit. Briefe 
aber die Tonkunst, Br. 139, 14U.) 

Selmbart, Christian Friedrieh Daniel, Dichter n. TonkAnstler, geb. su 
Obersontheim l7a'J, v Stuttgart 1791. — Ideen zu einer Aesthetik der l^onknnst, her- 
auflge^ VM?' Ludwig Schuhart, Wien Isoü. — S. S70. 

Schulz, Heinrich ^Sagitiarius;, geb. zu Köstritz im Voigtlaude 15^5, Schüler des 
CSovanni Oabrieli cu Venedig, seit 1615 Capellmeiiter zu Dresden, f 1672. Einer der 
«ackcrsten Männer u. grOssten Tonmeister aller Zeiten. ('om[)(inist der ersten deutschen 
Oper S. n32; Bei-^p. von Hmtativen s. T2.i ; Passionen S. 072; äympboniae sacrae, Mo- 
tetten, r»almen Davids, geistliche Gesänge etc. 

8chals, Joh. Ab r. Peter, geb. su Lüneburg- J740, kOnigU Dinischer Capellm., 
f zu Schwedt ISUO. Verfasser der musikal. .\rt. in Sulser's Theorie der sch. K. 

Scchter, Simon, Hofor^ani'?t ti. Prof. am Coni«erv, zu Wien. VerdientToUer 
Tonlehrer. Die UrundzUge der musikal. Compos., in 3 Ablh. Leipzig 1S53, 54. 

Senfl , Ludwig. Schaler des Heinr. Isaac, Lieblingacompon. Lutheie u. smn Ge> 
hfllfe bei Kinrichtung de» neuen Kirchengeianges , um 1530 Capellm. des Hersogs Lud* 
Wig V. Ihiiern, v wahr8cheinli( h um 1553. — Vortreffl. Motett«fn etc. 

Sguurclalupo, Antonio ^auch Antonio dagli Orgaui^, berühmter römischer 
Organist, um Htjo blühend. 

ÜiiiiberBUiail , Gottfried, der berühmte Or<;el - u. Ciavierbauer, geb. zu Frauen- 
.stein in Meissen , polnisch - «ächfischer Hof- und Lundorgelbauer r.n Freiher;;. l">ö. 
Seine Förderung des Sehrötertchen Hammerclavieres ^. 6>7, woaeibst also dieser Gott* 
fried Silbennann gemeint ist. Seine drei Strassburger NelTen Johann Andrens 
1712 — ^93 und Johann Heinrich geb. 1727, beide su Straaibuxg, aovie Johann 
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Daniel 1718— iT66, in Dresden« waren ebenfalls bochangesehene Claviex- und Oxgel- 
in«oher. 

Sorge, Joh. Andreas, geb. zu Mellenbach bei Königssee I7u3, Hof- u. Suult- 
orf^anist m Lobenstein, f «laselbst l"Ts. — Zahlreiche thcoret. Schi., darunter: Vor- 
gemach der musikal. Compos., Lobenstein 1745 — 17 (worin das Phänomen des Combina- 
tionstones, wie m seheint, luent mtligetlieilt wird, S. 17$). 

Spangcabcrg, Cyriac, geb. \b2^, Historiker u. Theolog, f 1604 zu Strassburg. 
Hat ein Manuscript hiiUerlassen : Von der edlen hochberühmten Kunst der Musica etc. 
wie auch vom AulküDuuca der Meistersinger löUS. Ein Auszug daraus steht in Enoch 
Hanmann'fl Anm. flberOpitsens Baeh von der deutsehen Poeterey I65S. 8. ftuch Mo* 

natl I n*. im düngen, NovembtT lfi9I. 

SpAtarut4, Johannes, geb. zu Bologna, Schüler u. eifriger Vertheidiger des Ramo 
-de P*irejtt, 1612—41 CapeUm. an St. Petroniu zu üuiogna. — Theoretische Schriften. 

Speer, Daniel, Cantor an der Utein. Sehule tu Göppingen» geb. lu Breelau. 
Vierfaches musikal. Klee!)latt, Ulm KlflT, mul «ehon vordem lti'>7. 

Spless , Meinarduä, Schüler des Joseph Beruabet, Subprior su Irsee in Schwa- 
ben : l'raclatiis mtisieu» compttsitorio practicuSf Augsb. 1 74ö. 

Spdrken, Graf, führt das Waldhorn naeh Wien ein, S. 432. 

8ponf(el, Joh. Ulrich, geb. zu Müggendorf 17-21 , zu Baiybemheim 1788 all 
Superintendent u. Pastor daselbst. — Orgelhistorie, Nümb. 1771. 

• Staioer, Jacob, der berühmte tyroler Geigenmachcr, lebte zuAbsom gegen Ende 
des 17. Jahrb., ein SdiQler des Amati. S. 3ü4. 

^ittiinitz, Johann, geb. zu Teulschbrodt in Böhmen , berühmter Violinist, l'öH 
Churfürstl. Pfalz. (Joncertm. u. Director der Instrumental • Kammermusik zu Mannheim, 
sum Segen der dortigen berOhmten Capelle wirkend. — Carl, sein Ältester Sohn, geb. 
zu Mannheim I74G, seit i7S7 Capeilm. des Fürsten SU Hohenlohe- Sillings , v '-^i Jena 
ISO!. — All ton, der jüngere Bruder des letzteren, geb. zu Manheim 1753, Violinspie- 
ler ; -— Thaddäus, Bruder des Johann, geb. su Teutscbbrodt 1721, ausgeseichneter 
Violoncellist, -j- I76S. 

Stein, Johann Andreas, geb. in der Pfali Su Heidelsheim n2S, f zu Augs- 
burg IT'Ji als Organist an der Barfüsscrkirchc u. ausgezeichneter Instrumentenmacher. 
Er sull ein Schuler vun Gottfr. Silbermann gewesen sein. Erfinder der Melodica, 
8* 536; venrollkommnet das Pianoforte, S. 687{ sein DoppelflQgel {Vi$ävi$), 

Stt'irani . Agostino, geb. zu CastehVanco ! 055 , y zu Frankfurt 1730; Capeilm. 
zu llannuvcr, Abt von Lepsing, angesehener Componiüt sein Kammerduett S. 2ü>*;, 
auch Schriflsteller; Qtuu^a eertegza htMia da suoi Prineipii la ITimm«, 1699; deutsch ron 
Andr. Werkmeister IT(i;t. 

Slulzel, Gottfried Heinrich, geb. zu Orünstadtel im sftchs, Erzgebirge KüKi ; 
reist nia.nach Italien, 171'J in Diensten des grütl. Gerai^chen Hufes, in demselben Jahre 
noch Capeilm. zu Gotha, ^ 1749. 

Sf(il/.el, bringt Ventile am Horn an, S. 4.'{3. 

^tradell«, A lessau dro, Sänger, Cumponist u. Harfenspieler in der 2. Hälfte des 

17, Jahrb., ermordet um I67S zu Genua. — Oratorio di S. Giov. Battista (um lü76j i La 
Forsa dell' Amor iiaterno, Opera seria, Genua 1678; einzelne Oesfioge, Cantaten, Duet- 
ten, Terzetten, Madrigale a ! 'i 5 v. 

Stradivari (Straduario , <Ue berühmten Viuliucn- u. Violoncellmacher, S. Ut> i 

Strellwoir, Instrumentenmaeher zu Göttingen , Erfinder der B a s s c l a r i u u l i c, 
Leipz. muB. Ztg. Bd. 36, S. 193. 

Tartini, Giuseppe, geb. zu Pirano in Tstrien ir,a2, der erste Violinist an der 
Anloniuskirche zu Padua, i daselbst 1717, der grosse Violinspieieri auch Theoretiker, 
als solcher aber unklar u. nicht auf festen Füssen : TratMo di 3fttHea', Mecmda la vera 
»eienta ddf annont'a; Padova 1 754. Ueber den Tartinischen Ton C<nnbinationstonl S. ] 77. 

TasqiiSii, Paskai, aus Lüttich , Hofclavierniacher zu Paris in der 2. Hälfte des 

18. Jahrb. Verwendet Streifeben Ochsenbaut statt Kabenkiele am Flügel, S. 312. 
Tel«miinii, Georg Philipp, geb. so Magdeburg 1691 ; 1764 Capellm. beim Gra- 
fen von Promnits in Sorau, 1708 Consertmeister zu Eisenach ,1711 Capellm. an der Bar^ 
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fauftrktrche su Frankfurt a./M., endlich 1721 Cantor u. Musikdirector zu Hambuiif bia 
zu seinem Tode ITtiT. — Ungenuin fruchtbarer Compunist: %iele Kirchenmusiken, Pas- 
tionen, Cantatcn, Serenaten, Oratorien; Inatrumentalstückc für Cuncert u. Kammer, 
aueli Opern, sowie einige Scttriften. 

Tenaglittf Antonio Francesco, ein Florentiner , blflht um 16&0 aa RoflA. Be- 
deutender Kirchcncomponist ; eine Oper Clearco Rom HUJO. 

Teradegliaa, Domenico, geb. zu Barcelona ungefähr 1725, Sohüler des Conserv. 
8. Onofrio tu Neapel. Begabter Opemcomponitt Ton ernstem Streben, wurde tn Rom 
um I T 17 in noch Sehr jugendlichem Alter ermordet. 

Tbibaot, Ant. Fried r. Justus, geb. zu Hampln 1772, Dr. u. Prüf, der Becbte 
au Heidelberg, lieber Keiuheit der jl'onkunst, Ueidelb., J.. C. B. Mohr, 1S25. 

Tlnet*ria, Johannes, «.Lexiea. 

TAjpfer, J. O., Prof. dir Musik am Orosftherzogl. Seminar u. Organist an derStadt* 
kirche zu Weimar. Vortreffl. Werk: Lehrbuch der Orgelbaukunet ete. 4 Bde. u. ein 
Atlas mit Abbild., Weimar 1855. 

Torrlli, Giuseppe, soll die Form des Concertes begrflndet haben, S. IffZ, 

Tml^ Pietro Franc, geb. zu Bologna tti47, 4* zu London 1727. S&nger u. Schrift* 
steiler; Opintnni r/f' ('atifnn nutichi e tnmlrmi n sicnr* Oitervazihni ntipta U Ctmio JSetmo, 
Bologna 1723. Deutsch von Joh. Fried r. Agricola, s. daselbst. 

Trüger, zu Bemburg, Erfinder des Nagel clavieres, S. &96. 

Traetta, Tomaso, geb. zu Neapel ITIi^; Capellm. zu Neupcl, HOS zu Pcteisbttiy, 
nach England l)onifHn, 17^4 wieder su Neapel, woselbst er bald darauf gestorben an sein 
scheint. — Beliebter Uperncomponist. 

Tromlitz, Joh. Georg, geb.su Gera 172ft, f su Leipzig 1M»5, auHgezetchneter 
Flötist daselbst. — Kurze Abhandl. vom Flötenspielen, Leipz. I7^^>; 2. AuH. Ausf&hri. 
ti. <^ründl. Unterricht die Flöte z, sp. 1791 } — lieber die Fldten mit mehreren Klappen, 
Leipz. ISUU. 

Tttrk', Dan. Gottlob, geb. an Clautsnita 1751 , Organ, u. Musifcdir. au Halle, 

•;- daselbst 1HI3. Tüchtiger Theoretiker u. Lehrer: Anleit. zu Temperaturberechnungen 
(insbesondere auf Kimberger's «Kunst de^ reinen Satzes« bezilglich), KtiIIc l>0*i ; — An- 
weia. zum Genuralbassspiclen 1781 , verb. u. verm. I*»ü0, l>lü, lb2i j — Pflichten eines 
Organisten I7*»7; Clavierechule 17$9, ISUO. 

l'n^er. Job. Friedr., Erfinder einer Notenschreibmaschine, S. 6in. 

Vttlle, Pietro (U lla, ein römischer Ritter, geb. \h^{\. Eine für die Beurtheilung 
der Musikzustände im 0*. bis Anfang des 17. Jahrh. wichtige Schrift: Deila mntica dell* 
elä noaira, ehs mm iptmtn inftrion, am i migKore tU quelta ddl* e(a pataaUt. Dimmrto at 
Suf. Lelin (iuidtccioni. Geschrieben lOlO; steht in Doni Opp, II. 249. 

Vallietiieri , Antonio, ^fh. auf dem Schlosse Trp««iHco in f'arafajrnana 16<j|, 
zu Padua 17JU, Prof. der Medizin daselbst. Lettre sur la voir des £ttnnques, JJiU. ita- 
liqn«, Oen^e I73i>, T. Vit. No. 6. Deutscher Auscug In den Neuen ZeiUmgen fOr ge- 
lahrte Sachen HJU S. 512. 

Vanhecke. Kriiiuh r des Bi « «»e x , S. 11'?. 

Veccbl, Orazio, geb. zu Malland, Capeilm. zu Modena 1590. — Amphiparnasso, 
ein musikalisches Drama, 1597 au Modena aufgeführt, als Versueh ein Drama durchweg 
in Musik zu setzen ; doch bestand die Musik nur aus einer Keihe 5stimmiger Madrigale, 
wovon eine Stimme auf dem Theater, die anderen hinter der Srene f»'e«!tingcn wurden (S. 
(jerberj. Ferner Cuiizunetle, Madrigale, Lamentationen, Cunlionc-ä 6ucrae. 

Vcnara, Don Carlo Gesualdo, Principe da, Neffe des Cardinais Alfoneo 
Oesualdo, Erzbischofs von Neapel, f 16U. Seiner Zeit beltebter Madrigalist , von dem 
Burney jedoch nicht viel Gutes sagt. 

Viadana, Lodovico, Spanter von Geburt , 1644 Capellm. zu Mantua, später zu 
Fano, «l» <u Lodi. Seine Erfindung des Concerto da ehiesa S. I*^3. Der 5. Bd. sei- 
ner C'-nfo Cnncerti, Vcnezia Kinr?, enthält eine kurze .\n Weisung den B a s s o Co n t inuo 
auszuführen — Bano per aonare neW Organo. t'eber seinen Basso Continuo S. ^9. 

VIcrutino, Don Nicolo, Erfinder des Archicembalo, S. 60. 

VImcI, Leonardo da, geb. zu Neapel IGOO, angebl. Sohfller des Gaet. Greeo im 
Conserr. Gli poveri dt Oiesu Chriato, vergiftet 1732. Talentr. u. sehr bei. Opomoomp. 
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Virbes, de, Erfinder des Clareciu harmonieux et Celeste, S. 1G1>. 

VIrdasf (nicht Wirdung), Sebastian, geb. sa Ambeig in der Oberpfals, Prieetar 

SU Basel: Musika getutncht vnd ausgeiogen etc. Basel 151 1. Aensserst seltenes Werk. 

Vittoria, Tomaso T. udorico da, geb. tn Avila in Spanten 1500, I5S5 Capellm. 
an der ApolUnarekirche zu Horn , seit 1694 in bairisichen Dien^^ten. Messen, Motetten u. 
andere Cantiones aacrae ; auch Paasionichöre. 

Vitnivlns, Marcus Pollius, ^eb. anfang« des I . Jahrh. nach Chr., römischer 
Baumeister und ältester römischer Musikschriftsteller. In seinem Werke de Architfdura 
libri X handelt er von Theatern, Schailvasen (Echeien), der Wasserorgel, und dem Ari- 
ttozeniicheo System. Ausg. Yon Lart, Amaterd. If»t9; deutsch Ton A* t. Bode, 
I,eip2. I70Ö. 

VIvaldi. Antonio, Capellm. am Conscrv. della Pieth zu Venedig, auch des Land- 
grafen Philipp von Uessen-Darmstadt , blüht in der 1. Hälfte des vorigen Jahrh., f su 
Venedig 1743. — Violinspieler, insbesondere Compontst sahlreidier Violineoncerte (Cone. 
grötti) , in denen er auf die Entwickelung der Form Einlluss 4bt. 

Völler, Erfinder des Apollonion, S. 57. 

Vogler, Georg Joseph, Abt, Capellm., geb. «u Würzburg 1749, f zu Darm- 
stadt 1814. Zahlreidie Sehiiften Qber.Theorie u. Praxis der Tonkunst. 

Vnipius, Melchior, geb. 2u Vasungen im Hennebergischen um 1560, -J- zu Wei- 
mar 1616, Cantor daselbst. Kirchencomp. u. Schriftsteller: Musirue cnmpenih latino- 
german. Henrici Fabri. Verschiedene Ausgg., die erste Jena 1610; eine der zahlreichen 
späteren ebenda 1653. 

Waelrant . H u 1) e r t . Niederländer , geb. 1517, f su AntwevpMi 1595. Angesehe- 
ner Componist ; seine Bebisation S. 777. 

Wagenseil, Job. Christoph, geb.su Nürnberg 1633,7 >70<«, war Doetmr u. ' 
Prof. der Hechte , auch Bibliothekar ra Altorf. — Von der Meistersinger holdseligen 
Kunst. vf>I. R. .-.:m. 

Wagner, Uoforgelbauer zu Dresden, Erßnder der Claviaturharmonika, 
8. 418. 

Walliser, Christoph Thomas, geb. zu Strassburg, Cspellm. am Dom daselbst, 
■f 164S. Mmica ßgitMis eXc. Argentor. inii. — Componist von Kirclu ni,'t"<angen. 

Wallhvr, Mag. Johann, bis 1524 Capellm. su Torgau, in welchem Jahre er auf 
Laniers Wunsdi nach Wittenbeijg sieh begab; später Capellm. des Churf. Mortts su 

Dresden, f wahrscheinlich um 1555* Luthers GehUlfe bei Einrichtung des protest. Kir> 
chenpesangfs u. um letzteren hochverdient. .Sein wichtigstes Werk ist das ^^'ittenber- 
gisjche üei?iiieJ5e Gesangbuch, zuerst gedruckt 1524, dann 1525 (43 Gesänge von ver- 
sehiedeneD'i'oiisetiem enthaltend}! >uf ht vermehrt, Strassburg 1537; inder Aui^abe 

von 154 4 heisst der Titel : Wittembergisch deudsch Geistlich Gesangbüchlein. Mit vier 
vnd fünf stimmen. Durch Johan ^^''althern, Churfürstlichen von Sachsen Sengermeistem * 
ett. Witteniberg bei Georg ithaw 1544 {enthält lOU 4 , 5 u. östimm. Ges. von versch. 
Tonsetsem). 

Wftllher. Job. Gottfried, der Lexicograph. <. T.exita. 

Weber, Carl Maria von, geb. 17n6 zu Eutin in Holstein, zu London l!»26. 

Wober, Ernst Heinrich und Wilhelm: Welleulehre etc., über die Wellen 
tropfbarer FlQssigkeiten , mit Anwendung auf die^ Sehalk- o. Luftwellen, Leips. 1825. 
Boich an iTitPrcs''anten Forsduingen u. Resultaten. 

Weber, Fr. Dionys, Director des Prager Conserrat., S. — Lehrbuch der 
Harmonie u. des Generalbasses, 4 Thle., Prag l*»30 — 33. 

Weber, G Ottfried, geb. su Friesheim in Rheinbayem 1779. Bedeutender Thoo« 
retiker, zahlreiihe S^chriften, darunter das H;i i| i verk : Versuch einer geordn. Theor. der 
Tonseukunst; 3 Bde., Mainz 1^17-21; 2. umgearb. Aufl. in 4 £dn. Mains 1824.'- 
Sein Metronom S. 563. 

Weber, Wilhelm; Compensation der Orgelpfeifen , Cacilia 1929 , XI. ; — ErBeu- 
gung von Aliquott<inen auf Zungenpfeifen, ebd. ;o, XII. 

WeiaaQoil^, C. L., verfertigt ein Glasspiel, .s. 3n3. 

Werkmclater, Andreas, geb. zu Bennikensteia in Thüringen 1645, •^ 1706 , Or- 
ganist an der Msrtinskurche su Halbereudt. Zahlreieho Sohnften, darunter: Orgel- 
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probe etc. FIrankf. u. Leipzig 1681, ^96, QuedUnb. u. Aicliertleben t7t%, Letpdg 1754; 
— Musikal. Temperatur, Fnokt tt. Letpsig 1691; — Anmerkungen tum Geiieralbaes, 

Aschersleben IG'.)"«, 17I >. 

WlllAert, Adrian, der berühmle Compoimt, geb. 1490 zu ÜrUgge in Flandern^ 
f nm 1S60 eis Oapellm. an der Mercuekirehe lu Venedig. — Erste DoppelehOre, 
S. 24(i; das Madrigal, S. 521. 

Winferfeld, Carl GeorgAugustVivigens von, der hochverdiente Masik- 
ge«chichufor8cher , konigl. preuss. Geh. TribunaUrath zu Berlin. — Der evangelische 
Kirebengesang, 3 Bde., Leipzig 1843, 45, 47 1 — Job. Oabrieli n. eein Zeitalter, Berlin 
1S34, 2 Th. Text, 1 Th. Notenbeisp. ; — Zar Getebichte beiliger Tonkunet («uuelne 
Abhandl.), 2 Tblp . Leipzig, lS5(i-f)2. 

Wirduug lüt nicht richtig geschrieben, s. \ irduag. 

Zfeaunfner, Friedr., war Frofefsor lu Oieeaen. InteretMates u. belebrendet 

Bttch: Die Musik u. die musikalischen Instrumente, Giesten IS55. 

Znrtfno, Giuseppe, geb. zu Cliio{?irui 1517, zu Venedig als Capellm. an der 
Marcuskirche 1590; Schüler des Adrian W lilaert, einer der grössten fongelehrten aller 
Zeiten. lEbnptwerkt Itühitimi hatmomiehe ete. Yeneiia 1558, 1562, 1573 j vefb. n. 
verm. 1589, 1602, 1639. Libalt e. Ferkel Lit. 369^74. — Dimosti-ationi armomche ete. 
Venedig 1571, 1573 { — St^pplmmÜ mutieati, Venedig Ibttö; Jutta rOper», 4 VoL Ve- 
nezia'15b9. 

Seltochrlftett: 

■ ■■ ■ Critica Musica etc. von Mattheson, 2 Bde. Hamb. 1722. 

— Musikalische RH» 1 i of h ek von L. C. M i t rl «■ r , 4 Bde. Leipn. t T.IP — .'^4. 

Critische Musicus, hcrausgeg. von J oh- Ad. Scheibe, Hamb. 114^, 

venu. Ijeipi. 1 745. 

Musikalische Putriot, Woebentcbrift , Bmunidkweig 1741 (engebl. von \ 

Henke, braunschw. Gelehrten . 

Kritische Musicus an der Spree von Marpurg, Berlin 175u. 

— - Historieeb-kritisehe Beiträge, berautg. von Marpnrg, Berlin 1754 * 
— 6J, 5 Bde. ; 1( tztes Uefl des 5. Bds. 177S. 

Kritische Briefe über die Tunkunst, herausg. >-&n Marpurg, Ber^ 

lin 1759 -ü3, 2 Bde.; Bd. III. ^Nachtrag) 17()4, vgl. S. 57 Anm. 4. 

— > WAebentliebe Naebriobten ete. Ton Job. Ad. Hiller, Leipt., 4 Bde 
1766— 7ü. 

Deutsches Museum für Kunstliebhaber etc., herausg. von J. G. j 

Meusel, Manheim 1772 — li^O. 

Betraebtungen de r Manbeimer Toneebule von Vo^}»r, Mab. 

heim 177S. 

Musikalisch - kritische Bibliothek von Forkel, 3 Bde. , Gotha 

1776—79. 

— « Mueikalieebee Kunstmagaiin v. Job* Friedr. Reicbardt. 2 Bde.r 
Berlin I7v>— 17?M. 

Magazin der Musik von Carl Friedr. Cramer, 3 Jahrgg., Hamb. u. 

Kopenhagen 17!53 — b9. 

Journal der Tonkttnet von Heinr. CbrisL Koeb, Bmunaebw. u. 

Erfurt 179-2. 2 Stücke. 

Studien für Tunkünstler und Musikfreunde, histor.-krit. Zeitschr. 

mit 30 Musikstücken von verschiedenen Meiatem, Ar daa Jabr 1792, Von Reiebardt 
und KuBien, Berlin 1793, 2 Thle. 

Musikalische Roalzeitung zu Speyer, herauageg. von H. P. C. BosU- 

1er. Hrandenl). Rath daselbst, f zu Leipzig 1^12. Erschien von 1 Ibis— 90 und enthält 
vortreffliche Beitrüge {u. A. von ChrisUnann, Vogler etc.) nebst «ner mueikal. AnlO' 
logie. Wurde fortgeaetst als Muaikal. Correapondeni der deutoehen filannon. OeeeUieb. 
1791, 1792. 

Allgemeine Musikalische Zeitung, Leipzig, bei Breitkopf u. Härtel, 

1798— 1S4S, 50 Bde. u. 1 Registerbd. GegrOndet von Fr. Rocblita, leit Miehaelie 1S27 
von O. W. Fink red. Reick m attsgeieiebneten Abbandlnngvn, auaaerdem wegen der 
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vielen Nachrichten von grossem geKchichtlidieni Weithe. Neue Folge unter Hedact. 

von Sei mar Ba}{f»t' , eröffm-t 

— — Berlinische Musikalisch« Ztiituug, hcruusgcg. vön Juh. Frit'ür. 
Ueichardt IS05— 6.' • . 

Allgemeine Musikalische Z e i t tin ;r mit besonderer KückKicht auf den 

öHteri tirh. Kaisnstaat, Wien l&n— 2-1; die ersten Jahrgg. von Mosel, die letzten von 
Kanne heraus^jc^'. 

Leipziger Kunstblatt fflr gebildete Kunstfreunde, red. v. Am. 
Wendt, 1817-18. 

Berliner allgemeine muaikaltsche Zettung von A. B. Biarx, 1623 

— 2S. 

Cacilia, Zeitscbr. f. d. mastkal. Welt, Mains, Schott; begründet IS24, red. 

von Oott fr. Weber, seit JSI2 von S. W. Dehn bis IMS). 

Ki'vue musicale v(»n F. J. FctiH, J 35. 

M ünch a e r M u 8 ik Zeitung, red. von F. Stöpel, l!>27 — 28. 

• Kutoniu, piAago^ische Musik.-Zeitschr. von loh. Oottfr. Uientssch, 

Breslau umi Berlin i*»2;i— 35, "J Hde. 

Iri«, im d hiete der Ttmkunst, von Uc llstub, lierlin 1^29 — 'ih. 

8elile&i8che Zeitung für Musik, heraut>geg. von Fr. Mehwaldt, 

Breslau |s32— 35. 

' Gasette muHicale de Paris bei Schlesinger daselbst, 1S34; seit ISSCmit 

der Revue musicale verbunden. 

Heue Zeitschrift für Musik, begründet vun Itob. tJchumanu IbS-l, 

npAter anf Frans Brendel Qber^'ignngen. Besteht noc^. 

- . Kttterpe, MuHikzeitschr. für Vulk^ ( hullelircr , Cantoren, Organisten etc* 
heraii'^^^c::. von Ernst Hentschcl. TiifTrun Ut l>il. nt-sidit noch. 

Signale f. d. musikal Welt, Leipzig, htrauxgeg. von Bartolf Senff; be- 

^'rundet tM3. Besteht noch. 

Xiederrhoinische Musiksettung, faerausg^. von Prof. Ludwig Bi- 

schnff, KfVln,J^(*^f;f(l' t I*^:'.'?. ISt-teht nnrh. 

Flii' Tjuic Blatter für Musik, vuiu Verf. der Musikal. Briefe (J. C. 

Lobe) 3 Bde., J zi>; 1SS5— 57. 

De* ' »e Musikleitung, begr. und red. von Selmar Bagge, Wien 

isfio 

%ii'li'iil|||^^^pi>isma6, zu Tein in Buhoien geb., Violinist und dann Kircheu- 
coinpon. in der^^ntgl. Polniachen Capelle su Dresden, •}* daselbst 1745. 

Ziaiii, Pietro Andrea, Veneitaner, Capeilm. an S. Marco su Venedig, xpftter su 

Wien. OjK'rn 'von ni'»! KiTn . Sonaten, Kirchcntitücke. — ■ Marco Antonio, Ver- 
wandter tk-A vorigen unil sein ^'aciifolgur am Wiener Uofe. Zahlreiche Opexn zwittcheu 
1679— '1T/)*J i ein Oratorium Gietujfut/ellato I7M ; aueh Violmtrios* 



' FehleiTerbesfleruB^eii. 

Seite S (.\eadeui. ruyul de Mus.;, lies l uiuhert stritt Lambert. 

„ 9 (A cappelUi; Zeile II vom Kndc, lie» Cuntiones sacrae statt sacras. 

Vergl. auch die Anm. im Anhang I. 
„ 63 Der von Artcaf^a v. Forkfl, IL 'ini» angegebene Veranltsaer des Da capo 
heisBt Baldaasare Ferri, nicht Ferrari. 
tm (Buonaceordo lies liaiilei, nicht Gallilei. 
121 Canon) lies Paolucci etc. I. 160. 

I.JS ;Cuntorat): Papst S y 1 v c s te r 3 1 1— 33,5 F r k o I Gesch. II. 143). 
14Ö Zeile iü v. o. lies Üeinse, Schriften tf statt III. 

146 (C^mbilo oimicoido) der Verfasser des Comment. de Flurent. invent. heisst 
Maoni, nidkt Nanni (veigL 6. 517, Lira bafberiaa). 

64 



n 
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Seite J6S (ClarinetU^ vorletzte Zeile, lies Heinr. Creasrr statt G reiner. 
ff I7i> Zeil« 3 T. u. He^ A||fricola Mus. instr. 1329 statt 1545 (also die erste Ausfr«be ; 
die von I3ir> L-nthult garkeine Abbild, von Claviuturinnt.). 
181 fConcentu!*; Z< ilf 1 ; vun Anfang,' Hos deH Officii divini Statt der. — (VergL 
auch die lierichligung im Anhang Ii, ConceutusJ. 
f, m Calvisius, Melopoeia etc. Magdeb. 16M statt 1 tf 33. 

211 (DiRtendtmento] lies Disti-nd<'iiie maaiera statt Distendan do etc. 
„ 251 ZtiU s V. o. Uni und der liiileri»llmaie (statt Obarttimma) mit Ob«r- 
terxen etc. 

261) fDreiklang Zeil«? 15 v. Ende, muRS die erste .Akkordsignatnr Unks IV statt II 

+ i 

heissen, nämlich als doppeltverm. Dreiklung auf der alterirlcn 4. Stufe in 
Moll ; II wAre als 2. Stufe in Pur tu trerstehent vaa der Sache nach anf da»- 

aelba büiauskommt. 

401 Mitta der Seite s dar Pariser Harfenist hei.sftt roo(»lneav, nicht Cas in e au. 
ff 454 Anmerk. Zeile 3 u. 4 lies 1 Arpa (nicht ArpiaJ doppia und 2 Orgaai 
(nicht Organu} di l^gno. . 
545 Mitte der Seite, lies Gnirant von Cal an 8 Ott, nicht Qu iraut etc. {Friedr. 

Diez, Poesie der Troubadour» lS2r), S. 42). 
„ 5S4 Zeile 5 v. o. Men Alypius von Alexandrien im 4. Jahrli. iiarh Chr. 

vYergl. öemeiographie ; Notenschrift r>2U; Anhang II Aiypiu»;. 
„ 5SS (Musicalische Wettstreite) letste Zeile lies Ditbyrnnibittcli« und phnlllerlM 

Gesänge. 

„ (l'H Anmrrk. (5 lies l.anfptTl <t itt I, ii II 1 1: a r t 

fuS Aumerk. 2 letzte Zeile lies Brumel sUitt KuumeL . 
ff «31 Zeile 5 t. u. lies Karidicr statt E u rt d i ei. 

„ 750 Unterste Zeile. lies 5. mit der 6. Stvfe, nicht 7 mit d er S. Stu fe« (Veigl. 

'!" 0 n ft r t S. ^^C, j Tonleiter. 
ff bo") Zeile 17 v. o. lies Tttnzen statt .SaUen. 

„ 829 Zeile 3 v. n. mQisen dia Quarten K A, A D, nicht E H,4^SÜteisaeB. 

„ 812 Zeile 4 unter Beisp. 6 in der Parenthese liest dna» l't'.i«^ hon* statt da« 

Proslanib. ^ ^ L 

t| SI4 Tabelle Bet^p. ^ muss rechts unter den Kirchentduen das J 'h nicht unter 
Hypophrygisch, Aondem unter lly polydiaeh stehvjrau^. .wi« im Text 
Zeile II von oben richtig angegeben. 

(Toccatfi^ Zeil (. :> vttni Filde lies Mus i f " OrffaniMtiriiM i^cC o'rg-frnicus. 
„ S59 Mitte der Seite lies liuna Psalmodia Cap. XVll statt V 1 1. 
„ bSh Zeile S v. o. Ue» C onfortl statt Conaortl. 
Der Name Virdong ut eiaigemale unrichtig Wir düng gcaehrieben. 



Dcaefc voa BttMMpl and SArtd la LeIpBlf . 
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